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Der  Barock  ist  in  einem  noch  umfassenderen  Sinne  der  Stil 
seiner  Zeit,  als  es  die  Kenaissance  gewesen  ist;  er  beherrscht 
ungeachtet  aller  Gegensätze  der  Nationalität  und  des  Glaubens 
die  Kunst  des  17.  Jahrhunderts.  Auch  bei  der  Betrachtung  von 
Bauwerken  der  Barockzeit  in  unserem  Heimatlande  wird  man 
immer  wieder  auf  das  Land  des  Ursprungs  des  Barockstils,  auf 
Italien,  hingewiesen.  In  Eom  erscheint  dieser  Stil  am  frühesten, 
und  die  großen  Meister  der  Renaissance  haben  hier  den  Barock 
selbst  eingeleitet.  Rom  blieb  auch  an  der  Spitze  der  Kunst- 
entwicklung und  der  römische  Barock  ist  die  vollständigste  und 
durchgreifendste  Umwandlung  der  Renaissance.  Von  Rom  aus 
trat  der  Barockstil  seinen  Siegeszug  durch  die  Welt  an,  und  man 
kann  mit  Recht  behaupten:  „der  italienische  Barock  ist  in  höherem 
Grade  international  als  irgendein  Stil  vor  ihm;  die  nationalen 
Unterschiede  in  der  Baukunst  sind  zu  keiner  Zeit  geringer  als 
unter  seiner  Herrschaft"  (v.  Bezold.) 

So  stellt  sich  für  denjenigen,  der  zu  einem  tieferen  Ver- 
ständnis dieses  Stiles  gelangen  will,  immer  wieder  die  Notwendig- 
keit heraus,  die  Entstehung,  den  Verlauf  und  den  Untergang  des 
Barockstils  in  Italien  selbst  zu  studieren. 

Unter  den  Meistern  des  römischen  Barock,  die  in  seiner  Ge- 
schichte die  wichtigste  Rolle  spielen,  steht,  wenigstens  für  die 
zweite  Periode  der  Stilentwicklung,  Bernini  an  der  Spitze. 

Man  kann  die  Zeit  des  Barockstils  in  zwei  große  Hälften 
gliedern,  und  wenn  man  an  die  Spitze  der  einen  Michelangelo  zu 
stellen  hat,  so  muß  der  große  Einschnitt,  nach  dem  überein- 
stimmenden Urteil  aller  Kenner,  etwa  ums  Jahr  1630  'gemacht 
werden.  Damals  trat  Bernini  als  Architekt  an  die  Öffentlichkeit, 
und  von  da  ab  entwickelt  sich  der  Barockstil  hauptsächlich  unter 
seinem  Einfluß  in  seiner  neuen  Richtung. 

Über  die  Bedeutung  Berninis  als  Architekt  besteht  trotz  viel- 
fältiger Bemühungen  zahlreicher  Fachgelehrten  noch  keine  ge- 
nügende Klarheit.  Seine  Tätigkeit  als  Bildhauer,  der  er  von 
Hause  aus  war,  hat  eine  erfolgreichere  wissenschaftliche  Be- 
arbeitung gefunden.  Es  mag  das  hauptsächlich  daran  liegen,  daß, 
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wie  es  nun  einmal  zur  Beurteilung  der  Arbeit  eines.  Architekten 
notwendig  ist,  Berninis  architektonisches  Werk  noch  keinerlei, 
den  modernen  Ansprüchen  genügende  Vermessung  und  graphische 
Darstellung  gefunden  hat.  Die  Beurteiler  des  Architekten  Bernini 
—  anders  wird  man  diejenigen,  die  über  ihn  geschrieben  haben, 
kaum  nennen  dürfen  —  (Architekten  befinden  sich  mit  Ausnahme 
Milizias  und  Gurlitts  nicht  unter  ihnen)  hatten  somit  noch  nicht 
die  feste  Basis,  auf  der  sie  fußen  konnten. 

Berninis  Werke  in  der  Petersbasilika  sind  allerdings  durch 
Publikationen  wie  die  von  Carlo  Fontana,1)  Letarouilly-Simile2)  u.  a. 
einigermaßen  zugänglich  geworden;  eine  Reihe  von  Kapellen  und 
Altären  durch  Giov.  Giaco  Rossis  Sammlung.3)  Aber  für  eine 
ganze  Anzahl  von  Werken  sind  wir  nur  auf  Faldas  und  Rossis 
Ansichten  angewiesen.4) 

Es  ist  ein  lang  gehegter  Wunsch  des  Verfassers,  das  ganze 
architektonische  Werk  Berninis  zu  bearbeiten.  Wie  die  Dinge 
aber  heute  liegen  (des  Krieges  wegen),  kann  für  absehbare  Zeit 
an  eine  derartige  restlos  erschöpfende  Darstellung  nicht  gedacht 
werden.  Der  Verfasser  kann  daher  nur  das  in  seiner  Untersuchung 
und  Darstellung  bieten,  was  er  aus  der  Erinnerung  von  früheren 
Aufenthalten  in  Rom,  aus  Notizen,  aus  Photographien,  aus  Stichen, 
aus  Zeichnungen  (Entwürfen  Berninis,  soweit  sie  photographiert 
und  abgebildet  sind)  und  Medaillen,  die  Entwürfe  Berninis  ent- 
halten; ferner  was  er  aus  den  Nachrichten  der  Zeitgenossen,  aus 
den  Archivforschungen  und  kritischen  Ergebnissen  der  Unter- 
suchung anderer  Gelehrter  schöpfen  kann. 

Ehe  jene  umfassende  Arbeit  geleistet  werden  kann,  müssen 
die  bereits  angedeuteten  Vorarbeiten  vollendet  sein.  Dann  erst, 
wenn  das  Gesamtwerk  nach  authentischen  Publikationen  wahr- 
genommen, genossen,  beurteilt,  datiert,  und  dem  Künstler  auf 
Grund  einwandfreier  Berichterstattung  der  Zeitgenossen  oder, 
wenn  Nachrichten  der  Art  nicht  vorliegen,  auf  Grund  aus- 
reichender stilkritischer  Erkenntnis  zugeschrieben  werden  kann, 
ist  es  möglich,  etwas  Abschließendes  im  gewünschten  Sinne 
über  den  Erscheinungskomplex,  den  man  den  „Künstler  und  sein 


J)  Carlo  Fontana,  Templum  Vaticanum  et  ipsins  origio.    Romae  1694. 

2)  Letarouilly-Simile,  Le  Vatican  et  la  Basilique  de  St.  Pierre.  Paris 
1868-74. 

3)  G.  Giacomo  de  Rossi,  Disegni  di  vari  altarie  Capelle  nelle  chiese  di 
Roma.  1711. 

4)  Ein  Verzeichnis  der  Stiche  aller  Art  in  Meyers  Künstler-Lexikon  zum 
Artikel  Bernini. 


Werk"  nennt,  zu  sagen.  Hier  habe  ich  mir  zunächst  vorgenommen, 
das  architektonische  Werk  Berninis  während  des  Pontifikates 
Urban  VIII.,  soweit  ich  es  feststellen  konnte,  zu  untersuchen  und 
darzustellen.  Es  soll  Berninis  Wirken  und  Schaffen  nur  unter 
diesem '  Pontilikat  dargestellt  werden.  Die  Zweckmäßigkeit  dieser 
Beschränkung  ergibt  sich  daraus,  dal.)  die  Aufgaben,  die  der  Papst 
dem  Künstler  stellte,  ganz  besondere  und  von  dem  Wunsche  des 
Auftraggebers  bestimmte  waren,  die  sich  vielfach  noch  auf  dem 
Gebiete  bewegten,  wo  Architektur  und  Plastik  aufs  Engste  mit- 
einander verbunden  sind.  Dann  aber  daraus,  daß  Bernini  in  dieser 
Periode  nur  kleine  architektonische  Aufgaben  zu  erfüllen  hatte, 
so  daß  man  ohne  Bedenken  die  Arbeiten  unter  diesem  Pontifikat 
als  eine  Art  Vorschule  für  größere  Aufträge,  die  ihm  später  vor 
allem  unter  Papst  Alexander  VII.  zuteil  wurden,  ansehen  kann. 

Dazu  kommt  noch,  daß  durch  den  Tod  Urbans  Bernini,  in- 
folge der  Ungunst  der  Verhältnisse,  einige  Jahre  von  größeren 
Aufgaben  ferngehalten  wurde. 

Um  nun  gleich  an  dieser  Stelle  zu  zeigen,  wie  man  bisher 
das  Thema  „Bernini  als  Architekt"  behandelt  hat,  möchte  ich  auf 
die  Art  und  Weise  eingehen,  in  der  Gurlitt1)  als  erster  in  seinem 
verdienstvollen  Buche  vorgegangen  ist.  AVenn  auch  dieses  Werk 
schon  als  erste  umfassende  Bearbeitung  des  Themas  ein  großes 
Verdienst  ist,  so  wird  man  sich  andererseits  nicht  verhehlen  dürfen, 
daß  manches  darin  heute  der  Ergänzung  bedarf.  Denn  es  konnte 
dem  Verfasser  seinerzeit,  bei  dem  ihm  damals  zur  Verfügung- 
stehenden  Material  noch  nicht  möglich  sein,  in  manchen  Punkten 
so  klar  zu  sehen,  wie  es  heut  nach  beinahe  vier  Jahrzehnten  der 
Fall  ist. 

So  hat  Gurlitt,  meiner  Meinung  nach,  die  Bedeutung  Berninis 
für  die  Architektur  seiner  Zeit,  sein  Verhältnis  zur  Architektur 
überhaupt  und  den  inneren  Zusammenhang  zwischen  seinen  ein- 
zelnen architektonischen  Werken  nicht  immer  richtig  erkannt.  Er 
stellt  sich  auch  nur  zur  Aufgabe,  „ihn  im  Rahmen  seiner  Zeit 
zu  schildern  und  zu  erklären,  wie  er  zu  Ruhm  und  Unruhm 
kam".2)  Obwohl  Gurlitts  ganzes  Buch  eine  Rehabilitierung  des 
Barockstils  ist,  lehnt  er  es  doch  ausdrücklich  ab,  das  Urteil  über 
Bernini,  das  ja  bekanntlich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  so  sehr 
geschwankt  hat,  richtig  zu  stellen. 

Gurlitt  bringt  einige  einleitende  Worte  über  das  Kirchlein 

*)  Gurlitt,  Geschichte  des  Barockstils  in  Italien.    Stuttgart  1887. 
2)  Gurlitt,  op.  cit.  S.  346. 
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S.  Bibiana,  wobei  er  von  Bernini  als  „dem  gewaltigen  Umbilclner 
der  architektonischen  Formen"  spricht  und  die  Anekdote  erwähnt, 
nach  der  Bernini  bereits  im  Alter  von  6  Jahren  den  Wunsch  ge- 
äußert haben  soll,  das  Tabernakel  im  St.  Peter  zu  bauen.  Er 
verteidigt  die  Form  der  gewundenen  Säulen  gegen  Angriffe  älterer 
Autoren,  spricht  unter  anderem  von  zwei  Projekten  Berninis  für 
das  Tabernakel,  wobei  er  das  unter  Paul  V.  ausgeführte,  aber 
nicht  von  Bernini  stammende,  mit  einem  Projekt  Berninis  ver- 
wechselt, vergißt  dann  aber  ganz  die  Frage  zu  erörtern,  welchen 
Einfluß  das  Werk  auf  die  Baukunst  der  Zeit  gehabt  hat.  Er 
schließt  sein  erstes  Kapital  über  Bernini,  das  die  Überschrift: 
„Berninis  Anfänge"  trägt,  mit  der  Beurteilung  des  zweiten  Haupt- 
werkes Berninis,  dem  Entwurf  für  die  Türme  auf  der  Fassade 
des  St.  Peter.  Nachdem  er  nun  ein  ausführliches  Kapitel  über 
Borromini  gebracht  hat,  ohne  darin  die  Frage  nach  dem  jZu- 
sammenhang  des  Stiles  dieses  Meisters  mit  dem  des  Bernini  ge- 
nügend zu  erörtern,  obwohl  eine  solche  Frage  bei  langjähriger 
Arbeit  des  Borromini  unter  Bernini  nahegelegen  hätte,  bringt  er 
ein  weiteres  großes  Kapitel  über  Pietro  da  Cortona  und  Girolamo 
Rainaldi.  Dann  eines  über  Mailand  und  Bologna,  schließlich  ein 
solches  über  die  römischen  Zeitgenossen  Berninis,  um  endlich 
wieder  zu  Bernini  selbst  zurückzukehren.  Hier  in  einem :  „Berninis 
Ausgang"  betitelten  Abschnitt  knüpft  er  an  den  Palazzo  Barberini 
an.  Dann  folgen  in  ziemlich  willkürlicher  Reihenfolge  Erörterungen 
über  die  Paläste  Ludovisi,  Chigi  und  Propaganda  Fiele.  Dann 
die  Besprechung  der  Kolonnaden  von  St.  Peter  und  der  Scala 
Regia,  wobei  die  feinsinnige  Beurteilung  der  Ideen  Berninis  nicht 
geleugnet  werden  soll.  Es  folgt  ein  xlbschnitt  über  die  kleineren 
Kirchen  Berninis,  Bemerkungen  über  seine  Kapellen,  wobei  er  dem 
Künstler  als  „schwersten  Vorwurf"  den  der  Vermischung  der  Bild- 
hauerei mit  der  Architektur  macht,  worin  doch  gerade  im  Sinne 
der  Zeit  ein  Hauptmerkmal  Berninis  besteht.  Urteile  über  die 
Dekoration  in  St.  Maria  della  Vittoria,  über  die  Cattedra  in 
St.  Peter,  über  seine  Grabmäler  und  Brunnen  bilden  den  Schluß. 

Mit  obigem  will  ich  bloß  zeigen,  daß  trotz  allem,  was  Gurlitt 
für  das  Verständnis  des  Barockstils  getan  hat,  doch  noch  recht 
viel,  insbesondere  für  das  Verständnis  Berninis  als  Architekten 
zu  tun  ist.  Das  gilt  auch,  obwohl  neuere  Forscher  inzwischen 
wertvolle  Beiträge  geliefert  haben.  Ganze  Arbeit  wird  erst  ge- 
leistet, cl.  h.  die  Stilentwicklung  des  Berninischen  Stiles  und  die 
Stellung  Berninis  zu  den  zeitgenössischen  Künstlern,  zu  seinen 
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Parteigängern  und  Nachfolgern  wird  erst  klar  erkannt  werden 
können,  wenn  nicht  nur  seine  Werke,  nach  Umfang  und  Art, 
richtig  gewürdigt  sind  (und  darüber  herrscht  eben  noch  mancher- 
lei Unklarheit),  sondern  wenn  auch  dasselbe  für  die  Werke 
Madernas,  Borrominis,  Pietro  da  Cortonas,  Carlo  Rainaldis  und 
andere  Zeitgenossen  geschehen  ist, 

Es  ist  nun  nicht  ohne  Reiz  gegenüber  einem  modernen  Forscher 
wie  Gurlitt  sich  zu  vergegenwärtigen,  in  welchem  Lichte  die  Be- 
urteiler früherer  Jahrhunderte  Bernini  sahen. 

Im  17.  Jahrhundert  brachte  man  im  allgemeinen  dem  Archi- 
tekten Bernini  die  größte  Bewunderung  entgegen.  Der  Akademiker 
Filippo  Baldinucci,  der  allerdings  seine  Monographie  über  Bernini 
im  Auftrage  der  Königin  Christine  von  Schweden,  einer  Freundin 
und  Verehrerin  des  Künsters,  1682  verfaßt  hatte,  etwras  später 
aber  dieses  Werk  (in  dem  er  begreiflicherweise  nicht  als  Kritiker 
auftreten  konnte)  für  seine  ..Notizie  dei  professori"  zurecht  stutzte, 
wollte  nirgends  einen  Tadel  an  einem  Werke  Berninis  vorbringen. 

Auch  bei  den  Franzosen,  bei  Colbert  und  Ludwig  XIV.,  die 
Bernini  gern  in  Paris  festgehalten  hätten,  galt  der  Künstler  viel, 
obwohl  sie  mit  der  Entwicklung  des  Baustils  in  Italien  seit  Maderna 
nicht  einverstanden  waren.  Ihrem  Geschmack  sagte  das  Schwer- 
fällige und  Bewegte  nicht  zu.  sondern  sie  liebten  das  Leichte  und 
Elegante.  Die  Verwilderung  des  Barockstiles  tadeln  und  bedauern 
sie  daher  lebhaft.  Sie  gaben  aber  nicht  dem  Bernini,  sondern  dem 
Borromini  die  Schuld  daran. 

In  einem  wesentlich  anderen  Lichte  erscheint  unser  Künstler 
dem  18.  und  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts.  Hier  finden 
wir  fast  durchweg  abfällige  Urteile,  welche  sich  aus  der  Kunst- 
auffassung des  Klassizismus  erklären  lassen,  der  ja  ein  ganz  anderes 
Kunstgefühl  hatte  als  der  Barock. 

Zuerst  mußte  der  Bildhauer  Bernini  die  Mißgunst  der  Nach- 
welt erleben.  Winckelmann1)  war  es  als  erster,  der  Bernini  für 
den  Niedergang  der  Kunst  mit  verantwortlich  machte,  („Giuseppe 
Arpino,  Bernini  und  Borromini  verließen  in  der  Malerei,  Bild- 
hauerei und  Baukunst  die  Natur  und  das  Altertum,  so  wie  es 
Marino  und  andere  in  der  Dichtkunst  taten.")  Auch  an  ver- 
schiedenen anderen  Stellen  äußert  er  sich  sehr  abfällig  über 
Bernini.2)    Schon  früher  hatte  Winkelmann  in  einem  Briefe  vom 


l)  J.  J.  Winckelmann,  Geschichte  der  Kunst  des  Altertums.  Leipzig. 
Felix  Meiner.    S.  251. 

-)  Ebenda  S.  309.  315.  339,  378  ff. 
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4.  Januar  1755  an  seinen  Freund  Berends  seine  Bedenken  gegen 
den  Bildhauer  Bernini  geäußert.1)  Er  spricht  in  diesem  Briefe 
direkt  von  einer    Widerlegung  des  Bernini". 

In  Rom  war  es  dann  Raphael  Mengs,  der  gegen  den  Bild- 
hauer Bernini  eiferte,  ebenso  wie  er  es  gegen  den  Maler  Pietro 
da  Cortona  tat. 

Über  den  Architekten  Bernini  sollen  folgende  Urteile  des 
18.  und  19.  Jahrhunderts  angeführt  werden.  Oicognara2J  hält  an 
Michelangelo  als  Gipfel  fest,  datiert  von  Bernini  an  den  Verfall 
und  fängt  mit  Canova  eine  neue  Epoche  an.  Das  entspricht  der 
Lehre  des  Empire.  Blondel  d.  J.3)  meint,  nicht  Bernini,  sondern 
Borromini  habe  die  Architektur  in  falsche  Bahnen  gelenkt.  (..Darum 
habenMeissonier  undOppenord  durch  etwas,  was  mehrEnthusiasmus 
als  Genie  gewesen  ist.  die  wahren  Grundlagen  der  guten  Archi- 
tektur zerstören  helfen,  genau  wie  in  Italien  Borromini:  Borromini 
habe  den  goüt  de  l'architecture  antique  verdorben.")  Dieser  Satz 
der  Klassizisten  kehrt  immer  wieder.  Auch  Seroux  d'Agincourt,4) 
der  sich  als  Nachfolger  Winckelmanns  ansah,  stand  auf  diesem 
Standpunkt.  Für  Hittorf5)  ist  Michelangelo  die  Quelle  der  Verw- 
irrung gewesen,  eine  Auffassung,  wie  sie  zuerst  d'Agincourt  an- 
gedeutet hatte.  Auf  ihn  folgte  die  „fr6nesie  borominienne",  die 
die  Franzosen  überwunden  und  durch  den  guten  italienisch-fran- 
zösischen Stil  ersetzt  haben.  Auch  für  Robert  Dohme6)  knüpft 
sich  der  Verfall  der  Künste  in  Rom  an  die  drei  Namen  Cortona, 
Bernini  und  Borromini  an. 

Etwas  mehr  Licht  über  Berninis  Bedeutung  für  die  Architektur 
der  Barockzeit  brachte  Burckhardt.7)  Glänzend  und  gradezu 
die  Augen  öffnend  sind  seine  Worte  über  die  Piazza  Vaticana, 
denen  sich  Gurlitt  dann  anschloß.  Zutreffend  ist  gewiß  Burckhardts 
Kritik  *der  Dekorationen  der  Kuppelpfeiler  des  Langhauses  von 
St.  Peter,  ungerecht  aber  die  des  Tabernakels,  worauf  ich  noch 
später  zurückkomme.  Er  gesteht  dem  Bernini  eine  große  Rolle 
in  der  Geschichte  der  Barockarchitektur  zu.    Ja.  er  nennt  ihn 

x)  Winckelmann,  Werke.  Joseph  Eiselein,  Donaueschingen  1825.  Im 
10.  Bd.  Freundschaftliche  Schriften  S.  114.  _ 

2)  Graf  Oicognara,  Storia  della  scultnra  dal  suo  risorgimento  in  Italia  fino 
al  secolo  di  Napoleone.    Venedig  1771 — 77. 

3)  Blondel  d.  J.,  Cours  d'architecture.    Paris  1771  —  77. 

4)  Seroux  d'Agincourt,  Histoire  de  Part  par  les  monuments  depuis  sa 
drcadence  jusqu'au  XVI.  siecle.    Paris  1823. 

5)  Hittorf,  Encyclopedie  des  gens  du  monde  1833.    Art.  Arch.  II.  182. 

6)  Robert  Dohme,  Kunst  und  Künstler.    II.  3. 

')  Burckhardt,  Cicerone  185r>.  Ich  zitiere  im  folgenden  die  Ausgaben 
von  1907  den  sog.  Urcicerone.    Siehe  S.  338,  30(3  ff. 


allen  Vorgängern  und  Zeitgenossen  in  Rom  überlegen.  Unrichtig 
hinsichtlich  seines  Inhaltes  ist  aber  ein  Satz  wie  der  folgende: 
„Um  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  mit  dem  Siege  des  Stiles 
Berninis,  tritt  dann  jene  eigentliche  Vervielfachung  der  Glieder, 
die  Begleitung  der  Pilaster  und  Halbsäulen  mit  zwei  bis  drei 
zurücktretenden  Nebenpilastern  vollständiger  ein."  Abgesehen 
davon,  daß  uns  Burckhardt  nirgends  eine  Beschreibung  des 
Berninischen  Stiles  oder  dessen,  was  er  darunter  versteht,  gibt, 
findet  sich  doch  schon  um  1590  in  der  römischen  Architektur  im 
Stil  des  Dominecö  und  Giovanni  Fontana  dasjenige,  was  er  hier  für 
den  60  Jahre  später  auftretenden  Barockstil  charakteristisch 
nennt.  Richtig  erkannte  Burckhardt  dagegen  die  von  Bernini 
beliebte  Verwendung  von  allerlei  Mitteln  zur  Scheinerweiterung 
und  scheinbar  perspektivischen  Vertiefung.  Da  die  Ausgabe 
des  Cicerone  von  1910,  bearbeitet  von  Bode'  und  Fabriczy,  die 
mir  zur  Hand  ist,  an  diesem  Teil  des  Buches  nichts  geändert  hat, 
muß  wohl  den  Herausgebern  Burckhardts  Auffassung  auch  heute 
noch  als  zutreffend  gelten. 

Wie  Dohme,  so  sieht  auch  Gurlitt1)  in  Bernini,  Borromini 
und  Berettini  die  drei  Hauptmeister,  die,  wie  er  sich  ausdrückt, 
die  „Entwicklung  des  Barock  vollenden".  Borrominis  und 
Berettinis  Stil  beschreibt  er  verständlich.  Von  Berninis  Stil  aber 
macht  er,  wie  gesagt,  nicht  den  Versuch  einer  zusammenfassenden 
Charakterisierung. 

Trotzdem  nun  seit  Burckhardt  und  Gurlitt  von  so  zahlreichen 
Gelehrten  über  den  Barock  geschrieben  worden  ist,  fehlt  uns 
doch  gerade,  was  wir  oben  betont  haben,  eine  ausreichende 
Geschichte  des  Barockstils  seit  etwa  1600.  Bis  dahin  etwa  führt 
Wölfflin  sein  Buch.2)  Nicht  viel  weiter  geht  Kiegl.3)  Escher4) 
bearbeitet,  vermeintlich  im  Sinne  Burckhardts,  den  umfangreichen 
Stoff  nach  Monumenten  und  Gruppen  oder  Gattungen  von 
Monumenten.  Bildlich  gesprochen  löst  er  den  Stoff  der  Geschichte 
des  römischen  Barocks  in  seine  einzelnen  Fäden  auf,  ohne  diese 
wieder  miteinander  zu  verknüpfen. 

A.  E.  Brinckmanns5»  inhaltlich  und  an  Abbildungen  reiches 
Werk,   das  über  Bernini  manches  Wertvolle  enthält,  verzichtet 

1)  Gurlitt.  op.  cit.  S.  367. 

2)  Wölfflin,  Renaissance  und  Barock.    München  1907. 

3)  Riegl.  Entstellung  der  Barockkunst  in  Rom.    Wien  1908. 

4)  Escher,  Barock  und  Klassizismus,  Klinkhardt  &  Biermann,  Leipzig. 

5)  A.  E.  Brinckmann,  Die  Baukunst  des  17.  und  18;  Jahrhunderts  in  den 
romanischen  Ländern.  191"». 


auf  eine  Geschichte  der  Baukunst  des  Barockstils  nach  den 
Künsterpersönlichkeiten  und  baut  sie  aus  der  Entwicklung  von 
Typen  auf  (ähnlich  wie  es  Burckhardt,  Dürrn,  Redtenbacher, 
Geymüller,  Wölfflin,  Riegl  und  Escher  getan  hatten).  Der  Ein- 
wand, den  Brinckmann  sich  selbst  macht,  daß  dadurch  der  Ueber- 
blick  verloren  gehe,  hindert  ihn  nicht,  diese  Darstellungsmethode 
zu  wählen,  weil  er  glaubt,  auf  diesem  Wege  tiefer  in  das  bauliche 
Schaffen  einzudringen.  Bestimmte  Stile  (Frühzeit,  hohe  Zeit) 
grenzt  er  nicht  ab,  „Problemgruppen"  sind  ihm  übrigens  gleich 
,, Stilstufen •'.  Frankl1)  will  Wölfflin  ergänzen.  Allen  diesen  ver- 
dienstvollen Werken  geht,  meiner  Ansicht  nach,  die  innerliche 
Verknüpfung  kunsthistorischer  Vorgänge  ab  und  die  Künstler- 
persönlichkeiten,  darunter  auch  Bernini,  treten  in  den  Hintergrund. 
Weibel2)  weist  den  Zusammenhang  der  Ideen  der  Zeit  mit  der 
Barockskulptur  auf.  Schm erber3)  tut  ein  Gleiches  für  die  Malerei. 
Es  fehlt  uns  ein  Werk  in  der  Art,  wie  es  Gurlitt  unternahm,  nur 
müßte  ein  solches  Werk  auf  einer  eingehenderen  Grundlage  auf- 
gebaut werden.  Eine  solche  Grundlage  freilich  kann  ein  einzelner 
kaum  schaffen,  auch  wenn  er  sein  ganzes  Leben  daran  setzte. 
Die  Baukunst  des  Barocks  in  Rom  nach  modernen  wissenschaft- 
lichen Grundsätzen  zu  bearbeiten,  hatte  sich  meines  Wissens  Oskar 
Pollak  zum  Ziel  gesetzt.  Seit  Jahren  bearbeitete  er  systematisch 
die  römischen  Archive  darauf  hin.  Seine  Erkenntnisse  sind 
manchem  zugute  gekommen,  wohl  aber  nur  ein  Bruchteil  seiner 
Forschungen  ist  veröffentlicht  worden.4)  Er  macht  auch  Mit- 
teilung davon,  daß  er  das  Petersarchiv  von  1623  bis  1667  durch- 
gearbeitet habe,  offenbar  mit  Rücksicht  auf  die  Arbeiten  (vor 
allem  Berninis)  für  den  Petersbau.  Es  ist  lebhaft  zu  bedauern, 
daß  die  Ergebnisse  seiner  Arbeit  uns  nicht  vorliegen  und  wahr- 
scheinlich in  absehbarer  Zeit  nicht  veröffentlicht  werden  können. 
Der  verdienstvolle  Forscher,  der  uns  viel  Klarheit  über  die  Ge- 
schichte der  Barockkunst  gebracht  haben  würde,  ist  leider  im 
Herbst  1915  am  Isonzo  gefallen.  In  der  Einleitung  zu  den 
„Ausgewählten  Akten"  bemerkt  Pollak  nebenbei,  daß  ein  gewisser 
Guerrigi,  ein  Unterarchivar,  aus  dem  Archiv  der  Fabbrica  di 


1)  Frankl,  Die  Entwicklungsphasen  der  neueren  Baukunst.  Leipzig  1914. 

2)  W  ei  bei,  Jesuitismus  und  Barockskulptur  in  Rom.    Straßburg  1909. 

3)  Schmerber,  Betrachtungen  über  die  italienische  Malerei  im  17.  Jahr- 
hundert.   Straßburg  1906. 

4)  Zuletzt  im  Jahrbuch  der  Köirigl.  Prenß.  Kunstsammlungen.  36.  Band  1915, 
Beiheft  S.  21  ff.  Ausgewählte  Akten  der  Geschichte  der  römischen  Peterskirche 
1525-1021. 
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St.  Petro  eine  Sammlung  von  Notizen  über  Ausgaben,  die  zum 
Schmuck  des  St.  Peter  gemacht  worden  sind,  veranstaltet  habe. 
Diese  Sammlung  hat  nach  Pollak  für  Fraschetti1)  in  seinem  Buch 
eine  wichtige  Eolle  gespielt.  Fraschettis  „Archivstudien"  beruhen 
auf  diesen  Exzerpten  des  Guerrigi,  wie  Pollak  sich  ausdrückt. 
Hieraus  erklärt  sich  auch  manche  Mangelhaftigkeit  und  Unzu- 
länglichkeit seiner  Resultate.  Dennoch  müssen  wir  Fraschetti 
für  das.  was  er  in  seinem  Buche  geleistet  hat,  dankbar  sein. 
Vorläufig  jedenfalls  bildet  das  Werk  die  beste  Grundlage,  von 
der  zurzeit  alle  Forschungen  über  Bernini  ausgehen  müssen,  solange 
sie  nicht  an  Ort  und  Stelle  selbst  gemacht  werden  können. 

Die  Ausstellung  von  Werken  Berninis,  die  1898  Adolf  Venturi 
anläßlich  der  300.  Wiederkehr  von  Berninis  Geburtstag  in  Rom 
veranstaltete,  gab  den  Anlaß  zu  Fraschettis  Buch,  sie  bot  eine 
seltene  Gelegenheit  zum  Studium  der  Werke  Berninis.  Als  Weg- 
weiser für  seine  Arbeit  hatte  Fraschetti  sonst  nur  die  beiden 
Biographien  von  Baldinucci  und  Domenico  Bernini2),  die  mehr 
an  Anekdoten  wie  an  wertvollen  Aufschlüssen  reich  sind.  Baldinucci 
bot  überdies  einen  Katalog  der  Werke,  der  aber  nicht  vollständig 
und  dann  ebenso  unchronologisch  ist,  wie  der  Aufbau  seiner 
Biographie.  Ihn  zu  ergänzen,  zu  berichtigen  und  zu  ordnen,  war 
Fraschettis  Hauptaufgabe,  die  ihm  auch  annähernd  geglückt  ist. 
Auf  Fraschetti  beruhen  die  beiden  Monographien  von  Friedrich 
Pollak3)  und  von  Max  v.  Boehn4),  welche  letztere  einen  trefflichen 
kulturhistorischen  Überblick  gibt.  Auch  enthält  Schmarsows5) 
Werk  viel  Wertvolles  über  Bernini,  wie  überhaupt  dieses  Buch 
eines  der  tiefsten  und  besten  Werke  über  den  Barock  und  Rokoko- 
stil ist. 

Die  beiden  Quellen,  auf  die  jeder  immer  wieder  zurückgreifen 
muß,  der  sich  mit  dem  Leben  des  Bernini  und  seiner  Kunst  be- 
fassen will,  sind  die  Viten  des  Filippo  Baldinucci  und  des  Domenico 
Bernini,  des  jüngsten  Sohnes  Gio.  Lorenzos  (geb.  1657).  Baldinucci 
faßte  sein  Buch,  wie  schon  gesagt,  unmittelbar  nach  dem  Tode 
des  Meisters  ab.  Dieser  Biograph,  der  als  Sammler  von  Notizen 
zu  einer  Art  Fortsetzung  des  Vasari  bekannt  ist,  zog  zu  diesem 

*)  Fraschetti,  II  Bernini,  Milauo  1909. 

2)  Herausgegeben  von  Alois  Riegl:  Baldinucci,  Giov.  Lorenzo  Bernini, 
Wien  1912,  aus  seinem  Nachlaß.  (Herausgegeben  von  Arthur  Burda  und  Oskar 
Pollak). 

3)  Friedr.  Pollak,  Lorenzo  Bernini.    Stuttgart  1909. 

4)  Max  von  Boehn.  Lorenzo  Bernini,  seine  Zeit,  sein  Leben  und  sein 
Werk.    Bielefeld  und  Leipzig  1912. 

5)  Schmarsow.  Barock  und  Rococo.    Leipzig  1897. 
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Zweck  hauptsächlich  Nachrichten  bei  der  Familie  Berninis  ein.  Ja, 
es  erweckt  der  Vergleich  mit  der  Vita  des  Domenico  Bernini  den 
Verdacht,  als  habe  er  dessen  Manuskript  zur  Hand  gehabt,  wenn 
angenommen  werden  darf,  daß  es  damals  schon  abgefaßt  war. 
Jedenfalls  ist  Berninis  Manuskript,  das  1713  aus  dessen  Nachlaß 
veröffentlicht  wurde,  in  mancher  Beziehung  eine  Ergänznng  zu 
Baldinuccis  Vita,  es  ist  weitschweifiger,  reicher  an  Anekdoten  und 
in  sachlicher  Beziehung  ebenso  ungenau  wie  des  Florentiners  Arbeit. 


Berninis  Werk, 
seine  Gliederung  und  seine  Einordnung 
in  die  Geschichte  des  Barockstils. 

Berninis  Leistungen  auf  dem  Gebiete  der  Bildhauerei,  die 
doch  schon  so  vielfach  von  ausgezeichneten  Kennern  untersucht  und 
im  Zusammenhang  bearbeitet  worden  sind,  haben  gleichwohl  noch 
keine  hinreichend  klare  Gruppierung,  und  sein  Entwicklungsgang  noch 
keine  restlos  zufriedenstellende  Darstellung  gefunden.  Fraschetti 
unterscheidet  einfach  zwischen  Werken  der  Jugend  und  späteren 
Werken,  und  beginnt  mit  dem  Jahre  1670  eine  Periode  der  Seni- 
lität,  Weibel,1)  der  sich  mit  den  Fragen  der  Periodisierung  der 
Werke  Berninis  hie  und  da  beschäftigt  hat,  beginnt  die  zweite 
Periode  mit  der  heiligen  Bibiana.  Eine  weitere  Periode2)  will 
er  dann  mit  der  Kathedra  eröffnen,  „die  des  prunkvollen  deko- 
rativen Stiles,  die  man  vielleicht  als  die  zweite  oder  dritte  Manier 
des  Meisters  bezeichnen  könne".  Eine  andere  Periode,  diejenige 
„seines  Alters"  soll  dann  mit  der  Büste  des  Fonseca  1670  beginnen. 

Meines  Erachtens  muß  man  die  Hauptcäsur  in  der  Eut- 
wicklungslinie  des  Bildhauers  Bernini  mit  dem  Longinus  machen. 
Mit  ihm  beginnt  die  Eeihe  derjenigen  Skulpturen,  in  denen  Bernini 
auf  einen  ekstatisch-leidenschaftlichen  Ausdruck  in  Haltung,  Umriß, 
Gebärden  und  Draperie  ausgeht.  Vom  Longinus  ab  ändert  sich 
im  wesentlichen  der  Stil  seiner  Skulpturen  nicht,  nur  daß  er  nach 
dem  Alter  zu  oberflächlicher  und  manierierter  wird. 

Von  Tschudi,3)  der  eine  vortreffliche  Charakteristik  des  Künst- 
lers gibt,  meint  zu  unserem  Thema:  „Berninis  Entwicklung  ver- 

1)  Weibel,  op.  cit.  S.  45. 

2)  Derselbe  S.  47. 

3)  v.  Tschudi,  Lorenzo  Bernini.   Meyers  Künstler-Lexikon  II,  667. 
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laufe  in  gerader  Linie  und  man  könne  nicht  einmal  sagen  in 
steigender." 

Es  ist  nun  die  Frage,  wie  es  sich  mit  der  Entwicklungslinie 
des  Architekten  Bernini  verhält.  Hier  wird  die  Problemstellung 
besondern  schwierig  und  derÜberblick  dadurch  besonders  erschwert, 
daß  Berninis  Aufgaben  so  mannigfaltige  und  verschiedenartige  ge- 
wesen sind.  Insbesondere  auch  dadurch,  daß  sie  vielfach  sich  mit 
Aufgaben  für  Kapellen,  Altären  und  Grabdenkmälern,  für  Brunnen, 
Plastik  und  Dekoration  verbinden,  während  neben  ihnen  die  rein 
architektonischen  Aufgaben,  die  der  Raumgestaltung,  in  den 
Hintergrund  treten. 

Ohne  toreilig  zu  sein,  kann  mau  vielleicht  sagen,  daß  jedes 
Werk  Berninis  aus  dem  Bereich  dieser  Kunstgattungen,  weil  es 
dem  Künstler  meist  eine  ganz  besondere  Aufgabe  stellt,  ganz  in- 
dividuell genommen  und  beurteilt  werden  will.  Ja,  man  wird  bei 
schärferem  Anschauen  wohl  entdecken,  daß  Bernini  experimentiert, 
d.  h.,  bald  diesen  und  jenen  Versuch  macht  und  sich  seinen  Ein- 
fällen hingibt;  es  aber  dann  unter  allen  Umständen  vermeidet, 
wenn  er  einmal  für  eine  Aufgabe  eine  besonders  originelle  Lösung 
gefunden  hat,  sich  zu  wiederholen. 

Tschudis  Ausführungen  teile  ich  im  großen  und  ganzen. 
Wenn  er  aber  meint,  Bernini.  der  in  seiner  bildnerischen  Tätigkeit 
das  Wesen  des  Barockstils  erschöpfe,  stehe  als  Architekt  nur 
am  Beginn  derselben,-  so  würde  er  meines  Erachtens  vielleicht 
treffender  haben  sagen  können:  Bernini  leitet  die  Vollendung  des 
Barockstils  mit  anderen  ein  und  verläßt  dann  freiwillig  die  von 
ihm  mit  eingeleitete  Richtung.  Tschudi  fährt  dann  fort,  Bernini 
habe  der  ganz  irrationalen  Bewegung  gegenüber,  die  Borromini 
und  Genossen  in  die  architektonischen  Formen  bringen,  beinahe 
durchgehends  einen  richtigen  Sinn  für  den  Ausdruck  ihrer  struk- 
tiven  Funktionen  bewahrt.  Diese  Gegenüberstellung  ist  etwas 
schroff.  In  gewissen  Kapellen,  z.  B.  Allaleona,  hat  auch  Bernini 
architektonische  Formen  rein  malerisch  aufgefaßt.  Sein  aus- 
gesprochener Sinn  für  theatralische  Wirkungen  deutet  darauf  hin, 
daß  er  von  Architekturformen  doch  nicht  die  Auffassung  hatte, 
wie  die  antike  Baukunst  sie  in  die  Welt  gebracht  hat. 

Cber  Berninis  Verhältnis  zu  seinen  Zeitgenossen  habe  ich 
oben  bereits  die  Autoritäten  zu  Wort  kommen  lassen.  Es  soll 
nun  noch  erwähnt  werden,  was  Oskar  Pollak1)  dazu  bemerkt  hat. 


*)  Oskar  Pollak,  Antonio  del  Grande.  Jahrbuch  des  kunsthist.  Instituts 
der  Centrai-Kommission  III.    1909.  S.  160. 
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Er  sieht  in  Bernini  den  Vertreter  der  konservativen  und  tekto- 
nichen  Bauweise,  während  Borromini  die  subjektivistische  und 
malerische  verträte  (das  würde  ungefähr  dasselbe  bedeuten,  was 
Tschudis  Worte  besagen  wollten).  Antonio  del  Grande  sei  ein 
Musterbeispiel  jener  konservativen  Richtung  der  Seicentoarchitektur 
in  Rom,  deren  Haupt  Bernini  war:  „Konservativ  nenne  ich  sie 
(klassizistisch  wäre  zu  viel  gesagt),  weil  sie  das  Erbe  des  Giac. 
della  Porta  und  Soria,  jenes  schweren  römischen  Barockstils  über- 
nahmen und  weiterbildeten."  (Warum  er  gerade  Soria  neben  Porta 
nennt,  wo  doch  Soria  ein  unselbständiger  Künstler  ist,  ist  schwer 
begreiflich.)  „Bernini  selbst,  der  im  Anfange  sich  von  Maderna 
und  von  Borromini  hatte  beeinflussen  lassen,  drückt  eigentlich  erst 
in  einer  späteren  Zeit  ähnliche  Absichten  deutlich  aus:  Das  Haupt- 
werk dieser  Zeit  sind  die  Kolonnaden  von  St.  Peter."  (Dieser 
Satz  enthält  kurz  und  knapp  das  Hauptproblem  unserer  Unter- 
suchung.) „Grande  dagegen,  der  offenbar  einer  jüngeren  Gene- 
ration als  Bernini  angehörte,  geht  von  allem  Anfang  an  jenen 
strengen,  entsagenden  WTeg,  der  über  die  Kunst  des  Carlo  Fontana 
zum  Klassizismus  eines  Galilei  führt." 

„Der  Gegenpol  dieser,  auf  der  Tradition  beruhenden  Kunst, 
ist  Borromini,  der  nur  einen  Meister  anerkennt:  Michelangelo. 
Bedeutet  dieser  den  Bruch  mit  der  Renaissance,  so  bedeutet 
Borromini  den  Bruch  mit  dem  römischen  Barock.  Für  Deutsch- 
land war  es  vor  allem  Pozzo,  der  Borrominis  Ideen  vermittelte, 
v.  Hildebrandt,  die  Dientzenhofer  und  Neumann  griffen  sie  auf. 
Aber  auch  jene  römische  struktive  Architektur  des  Bernini  und 
seiner  Nachfolger  hat  im  Norden  ihre  Nachfolger  gefunden,  unter 
anderem  in  der  Kunst  Joh.  Bernh.  Fischer  von  Erlach.  Wie  in 
Rom  der  Kampf  Berninis  gegen  den  Borromini,  so  fand  später  in 
Wien  der  Kampf  Fischers  gegen  jene  italienischen  Architekten  statt, 
die  auf  Borrominis  Bahnen  gingen." 

In  diesen  Ausführungen  Pollaks  werden  die  beiden  römischen 
Architekten  Bernini  und  Borromini  zu  den  mächtigsten  und  wich- 
tigsten aller  Barock architekten  überhaupt  gemacht.  Es  ist  nun 
doch  die  Frage  aufzuwerfen,  ob  man  ihnen  ein  solches  Gewicht 
beilegen  soll  und  ob  nicht  neben  ihnen  noch  andere  römische  und 
wohl  auch  noch  andere  italienische  Architekten  in  der  Geschichte 
des  Barockstils,  unabhängig  von  ihnen,  eine  bedeutende  Rolle  ge- 
spielt haben. 

Zum  mindesten  ist  es  unrichtig,  wenn  z.  B.  Burckhardt1)  von 
J)  Urcicerone  S.  367  ff. 


Bernini  behauptet:  „Alle  späteren  von  ihm  abhängig:  Quarino 

Guarini  Pater  Andrea  Pozzo  ....  die  drei-  Bibiena  von 

Bologna:  die  Florentiner  Alessandro  Galilei  und  Fernando  Fuga; 
endlich  Filippo  Juvara  und  Luigi  Vanvitelli."  Meines  Erachtens 
müßte  diese  Behauptung  doch  noch  bewiesen  werden.  Ist  es  doch 
nicht  ohne  weiteres  möglich,  auch  von  den  unmittelbar  auf  Bernini 
in  Pom  folgenden  Architekten  zu  behaupten,  daß  sie  Nachfolger 
Berninis  seien.  Gewiß  gilt  dies  von  Mattia  dei  Rossi  und  Giov. 
Antonio  dei  Rossi.  Aber  schon  Carlo  Fontana  nähert  sich  gelegent- 
lich und  in  manchen  Formen  dem  Borrom ini. 


Architektonisch -dekorative  Werke 
vor  Urban  VIII. 

Es  besteht  bei  keinem  der  Biographen  Berninis  ein  Zweifel 
darüber,  daß  Bernini  für  diejenigen  Werke  seines  Vaters,  die  bis  zur 
Zeit  Urbans  geschaffen  worden  sind  und  an  denen  er  Anteil  gehabt 
hat.  als  entwerfender  Architekt  nicht  in  Frage  kommen  kann,  . 

Auch  Fraschetti  nimmt  ihn  für  die  Grabmäler  des  Santoni, 
des  Montoya,  des  Bellarmin  und  des  Dolfi.no  nur  als  Bildhauer  in 
Anspruch,  und  auch  nur  soweit  er  dafür  in  Anspruch  genommen 
werden  darf. 

Alle  die  eben  genannten  Grabmäler  sind  in  der  gemeinsamen 
Werkstatt  von  Pietro  Bernini  und  Söhne  in.  gemeinsamer  Arbeit 
entstanden.  Sie  hatten  eine  solche  bis  zum  Tode  des  Pietro  im 
Jahre  1629  inne.  Offenbar  sind  nun  an  diesen  Grabmälern  dem 
Gio.  Lor.  Bernini,  da  sich  seine  besondere  Begabung  für  die 
Plastik,  und  zwar  speziell  für  die  Bildniskunst  schon  sehr  früh 
gezeigt  hatte,  die  Bildnisse  zugefallen,  während  der  Vater  meistens 
die  allegorischen  Figuren  ausgeführt  hat.  Die  übrigen  Teile  der 
Grabmäler  führten  dann  die  Gehilfen  und  Schüler  aus. 

Unentschieden  bleibt  in  der  Hauptsache  die  Frage,  von  wem 
die  Entwürfe  stammen.  Möglich  wäre,  daß  es  Werke  des  Pietro 
Bernini  sind.  Im  Falle  des  Bellarmingrabmals  vertritt  der  aller- 
dings nicht  sehr  zuverlässige  Yenuti1)  die  Ansicht,  daß  Gir.  Eainaldi 
den  Entwurf  geliefert  habe.2) 

!)  Accurata  e  succinta  descrizione  topogr.  di  Roma  antica  e  moderna  1766. 
I.  p.  282. 

2)  Riegl  meint  (S.  42),  nach  der  Angabe  bei  Baldinucci  müßte  es  1608  an- 
zusetzen sein,  doch  scheine  ihm  das  zu  früh. 
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Die  Chronologie  der  Jugendwerke  Berninis  bis  zum  Pontitikat 
Urbans  VIII.  ist  höchst  unsicher.  Die  Ansichten  der  Autoren 
gehen  weit  auseinander.  Fraschetti  und  Eiegl  schließen  sich  eng 
an  Bernini  und  Baldinucci  an,  die  geneigt  sind,  die  Werke  sehr 
weit  hinaufzurücken.  Munoz1)  und  Voß  dagegen  glauben  mit  der 
Datierung  möglichst  weit  herabgehen  zu  müssen.  (Das  Montoya- 
grabmal mit  seiner  Büste  läßt  Munoz  sogar  erst  im  Jahre  1630 
entstanden  sein.) 

Das  früheste  Werk,  an  dem  Berninis  Mitarbeit,  wenn  auch 
nicht  dokumentarisch,  sondern  durch  Baldinuccis2)  Zeugnis  als  ge- 
sichert gilt,  ist  das  Grabmal  des  Bischofs  Santoni3Hn  S.Prassede. 
Fraschetti  setzt  seine  Entstehungszeit  in  das  Jahr  1612.  Diese 
Datierung  ist  aber  nur  approximativ.  Es  besteht  in  der  Haupt- 
sache aus  einem  gerahmten  Epitaph,  in  dessen  aufgebrochenen 
Segmentgiebel  eine  Ovalnische  mit  der  Bildnisbüste  des  Bischofs 
eingelassen  ist.  Es  ist  also  kein  architektonisches  Werk  von  Be- 
deutung. Sein  Stil  ist  gänzlich  der  der  Fontana -Maderna,  die 
seit  25  Jahren  an  der  Spitze  des  römischen  Bauwesens  standen. 
Das  Schema  ist  übrigens  von  alters  her  überliefert.  Nischen  mit 
Bildnissen  darin,  wie  hier,  zeigen  schon  das  Salutati- Grabmal  des 
Mino  im  Dom  zu  Fiesole  von  1462,  das  Grabmal  des  Cecchino 
Bracci  von  Michelangelo  in  Aracoeli  von  1544,  das  des  Annibale 
Oaro  von  Dosio  in  S.  Lorenzo  in  Damaso  und  andere. 

Die  gequetschten  Voluten  seitwärts,  die  geflügelten  Engels- 
köpfe, die  mit  Fratzen  versehenen  Konsolen  sind  für  jene  Periode 
des  Barocks  und  für  die  zu  der  Zeit  führenden  Architekten  in  Korn 
charakteristisch.  „Die  Haltung  des  Kopfes  ist  etwas  gesenkt  und 
etwas  zur  Seite  blickend,  so  daß  ein  geradezu  stimmungsvoller 
Eindruck  rusultiert:  der  Mann  ist  ganz  nach  innen  gewendet. 
Kampf  zwischen  Wille  und  Empfindung,  moros."4)  An  dem  Kopf 
des  Bischofs,  eben  dem  unbestrittenen  Anteil  Berninis  an  diesem 
Werke,  zeigt  sich  ein  neuer  Zug  'in  der  Kunst  jener  Tage.  Wir 
bemerken  eine  besonders  feine  naturalistische  Behandlung  der  Ober- 
fläche der  Körperformen  und  zugleich  eine  feine,  vergeistigende 
Belebung  der  Züge  des  Dargestellten.  Hinsichtlich  des  Naturalis- 
mus der  Oberflächenbehandlung  und  der  Belebung  des  Bildnisses 
durch  Ausdruck  und  Haltung  geht  Bernini  in  der  Büste  des 


J)  In  vita  darte  IV  (1909)  No.  22.    Artikel  „Pietro  Bernini". 

2)  Baldinucci-  Riegl,  S.  42,  S.  267. 

3)  Abb.  bei  v.  Boehn  S.  2;  Fraschetti  S.  10. 

4)  Riegl,  S.  43. 
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Montoya,1)  an  dessen  Grabmal,  früher  in  S.  Giac  degli  Spagnoli 
jetzt  in  S.  Maria  di  Monserrato,  einen  Schritt  weiter  als  in  dem 
des  Santoni.  Auch  hier  ist  die  Büste  in  eine  ovale  Nische  ge- 
bettet, aus  der  der  Geistliche  in  naturwahrer,  individueller  Haltung 
herausschaut.  Die  Büste  ist  über  einem  Sarkophag  angebracht, 
zwischen  ihnen  die  Inschrifttafel.  Das  Ganze  in  einer  Ädikula 
mit  jonischen  Säulchen  und  einem  aufgebrochenem  Spitzgiebel. 

Die  dekorative  Architektur  dieser  beiden,  wie  der  beiden 
folgenden  Grabmäler,  ist  insofern  von  Wichtigkeit  für  unsere 
Untersuchung,  als  wir  annehmen  dürfen,  daß  Bernini  hier  die- 
jenigen .Vorbilder  gegeben  wurden,  von  denen  er  später  aus- 
gegangen ist.  So  zeigt  die  Altarnische  in  S.  Bibiana  starke  An- 
klänge an  das  Montoyagrabmal  und  der  Hauptaltar  in  S.  Agostino 
solche  an  das  Santonigrab.3) 

Bedeutungsvoller  ist  nun  schon  die  Architektur  des  Grab- 
mals des  Kardinals  Robert  Bellarmin  in  Gesü  1622. 3) 

Seine  ursprüngliche  Form  ist  leider  verloren  gegangen,  sie 
ist  uns  aber  in  einer  Zeichnung  vom  Ende  des  17.  Jahrhunderts 
von  Gaetano  de  Santis  überliefert.4) 

Die  Datierung  des  Bellarmingrabmals  ist  insofern  schwierig, 
als  seine  Entstehung  wohl  nach  dem  Tode  des  Kardinals  (er  starb 
1621)  erfolgt  ist,  sicherlich  aber  die  Büste  schon  zu.  Lebzeiten 
gefertigt  wurde  und  nicht  direkt  für  das  spätere  Grabmal  gedacht 
gewesen  sein  muß.  Nach  Riegl  war  es  der  Kardinal  Farnese,  der 
die  Mittel  gab.  Nach  Munoz  Gregor  XV.  Baldinucci  ist  der 
Ansicht,  die  Büste  sei  bald  nach  der  des  Montoya  entstanden. 
Ganz  deutlich  geht  das  aus  seinen  Worten  hervor:  „Noch  zu  Leb- 
zeiten des  Kardinals/'  Nach  Munoz  soll  Pietro  Bernini  den  Auf- 
trag erhalten  haben.  Escher5)  dagegen  hält  die  Architektur'  für 
einen  Entwurf  des  Loren zo  Bernini  und  knüpft  sehr  weitgehende 


*)  Abb.  Fraschetti  S.  13. 

2)  Munoz  (S.  457)  ist  der  Ansicht,  die  Büste  des  Montoya  müsse  gleich- 
zeitig mit  dem  Grabmal,  das  laut  Inschrift  aus  dem  Jahre  1630  stamme,  ent- 
standen sein.  Dies  geht  aber  aus  den  Worten  bei  Dom.  Bernini  und  Baldinucci 
uicht  hervor.  Riegl  S.  50  dagegen  meint  es  einige  Zeit  nach  dem  Santonigrabmal 
ansetzen  zu  müssen,  mit  dem  es  in  der  Komposition  ziemlich  übereinstimme. 

8)  Abb.  Fraschetti  S.  35. 

4)  Das  Grabmal  ist  barbarisch  verstümmelt,  links  vom  Hauptaltar  aufgestellt. 
Erhalten  ist  heute  nur  noch  die  Büste  des  Kardinals,  nicht  einmal  mehr  die 
Nische,  in  der  sie  einst  gestanden  hat.    Abb.  Fraschetti  S.  35,  Munoz  S.  451. 

5)  Escher,  op.  cit.  S.  116.  Er  schließt  seiue  Ausführungen  über  das  Grabmal 
mit  den  Worten:  „Der  Typus  des  erwähnten  Grabes  fand,  soviel  steht  sicher, 
keine  Nachahmung  mehr;  es  war  der  letzte  degenerierte  Abkömmling  der  Grab- 
mäler  Sansovinos." 

2* 
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•     Erörterungen  an  ihre  Bedeutung  für  die  Geschichte  der  Grabmal- 
kunst an. 

Die  Architektur  des  Grabmals  zerfiel  in  drei  Teile,  dessen 
mittlerer  aus  einer  großen  reich  verzierten  Inschrifttafel  bestand, 
die  seitlichen  Teile  aus  Ädikulen  mit  Nischen,  in  denen  zwei 
allegorische  Figuren,  die  Eeligion  und  die  Weisheit  aufgestellt 
waren.  Diese  drei  Glieder  werden  durch  ein  gemeinsames  Gesims 
miteinander  verbunden.  Darüber  erhob  sich  in  der  Mitte  ein 
großes  Tympanon  —  derartige  Tympana  hat  Bernini  später  öfter, 
zunächst  wieder  am  Hauptaltar  S.  Agostino  angewandt  —  darin 
eine  Nische  mit  der  Halbfigur  des  Kardinals.  Er  ist  betend  mit 
aneinandergelegten  Handflächen  und  seitlicher  Neigung  des  Hauptes 
in  natürlicher,  lebendiger  Auffassung  wiedergegeben.1) 

Während  nun  die  Büste  des  Kardinals  von  Lorenzo  ist,  sind 
die  beiden  allegorischen  Figuren  nach  dem  untrüglich en  Zeugnis 
des  Baglione2)  von  Pietro  gearbeitet.  Munoz  ist  derselben  An- 
sicht, nur  will  er  dem  Giuliano  Finelli  einen  Teil  der  Arbeiten, 
ja  sogar  Mitarbeit  an  der  Büste  einräumen.  (?) 

Die  Architektur  aber  wird  von  Venuti3)  dem  Girol.  Rainaldi 
zugeschrieben.  (Munoz  sagt  über  den  Architekten  nichts.)  Es 
ist  mir  unerfindlich,  worauf  Venutis  Zuschreibung  basiert,  doch 
scheint  sie  mir  nicht  unrichtig,  wenn  man  zum  Vergleich  etwa  den 
von  Rainaldi  entworfenen  Altar  der  Capeila  Paolina  in  S.  Maria 
Maggiore  heranzieht.  Dieselbe  zierliche,  etwas  dünne  Formen- 
gebung  und  dieselbe  Vorliebe  für  gebrochene,  bewegte  Umrisse  von 
Rahmen  —  vergl.  die  Form  der  Nische  mit  der  Büste  des  Kardinals 
und  die  Umrahmung  derselben  —  zeigt  sich  hier  wie  dort.4) 

Etwa  gleichzeitig,  oder  vielleicht  doch  schon  vorher,  da  der 
Auftraggeber  schon  im  November  1622  starb,  führten  beide  Bernini 
gemeinsam  ein  ähnliches  Grabmal  für  den  Kardinal  Dolfino  (Delfino) 
aus.  das  in  S.  Michele  bei  Venedig  zur  Aufstellung  kam  und  dort 
innen  über  dem  Hauptportal  zu  sehen  ist.5) 

Die  Anordnung  ist  folgende:  Vier  Säulen  aus  geflecktem 


!)  Die  hier  eingeschlagene  Richtung  der  Bildnisauffassung  setzt  Bernini 
später  in  den  Grabmälern  der  Rairoondi  und  der  Poli  1635,  der  Cornaro  1644  und 
des  Piementel  1653,  schließlich  der  Figur  Alexander  VII.  in  St.  Peter  1667  fort, 
sich  hinsichtlich  der  Bewegung  und  der  naturalistischen  Bildauffassung  immer 
mehr  steigernd. 

2)  Baglione,  op.  cit.  S.  196. 

3)  Venuti,  op.  cit.  S.  282. 

4)  Diese  Formengebung  bewahrte  sich  Rainaldi  bis  ins  späte  Alter.  Vergl. 
Pal.  Pamfili  an  der  Piazza  Navona. 

5)  Abb.  bei  Munoz  S.  452, 
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Marmor  erheben  sich  auf  hohen  Sockeln,  links  und  rechts  vom 
Portal  der  Kirche.  Über  dem  Portal  ist  das  Epitaph  angebracht, 
darüber  der  Sarkophag,  auf  dem  die  Bildnisbüste  des  Kardinals 
steht.  In  den  Nischen  neben  dem  Portal  zwischen  den  Säulen 
stehen  zwei  allegorische  Figuren:  Fide  und  Speranza.  Sie  waren 
nach  Baglione1)  von  Pietro  Bernini  ausgeführt.  Selvatico2)  schreibt 
dem  Sohne  die  Bildnisbüste  des  Kardinals  und  die  Figur  eines 
Engels  zu.  Munoz  hat  nicht  unrecht,  wenn  er  sagt,  die  Büste 
sei  von  einem  „povero  scalpellino  locale".  Ein  Engel  findet  sich 
überhaupt  nicht  an  dem  Grabmal,  falls  damit  nicht  die  Maske 
in  der  Kapitellzone'  über  der  Büste  gemeint  ist.  Ob  der  Entwurf 
von  Pietro  oder  Lorenzo  Bernini  oder  von  einem  Venetianer 
stammt,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden. 

Diese  vier  resp.  drei  Grabmäler  sind  diejenigen  architektonisch 
dekorativen  Werke,  die  aus  der  gemeinsamen  Werkstatt  der 
Bernini  hervorgegangen  sind  und  an  denen  unser  Meister  vor 
allem  die  Bildwerke  ausgeführt  hat.  Wir  konnten  an  ihnen 
hauptsächlich  feststellen,  'daß  sich  Schritt  für  Schritt  seine 
Bildauffassung  entwickelte.  Gleichzeitig  fanden  wir  auch,  daß 
diese  Grabmäler  gewissermaßen  ihren  Schatten  voraus  werfen  auf 
spätere  Werke  der  Art,  die  Bernini  selbst  entworfen  hat,,  ohne 
daß  wir  hier  schon  sagen  konnten,  daß  er  selbst  als  Architekt 
für  diese  vier  Grabmäler  in  Frage  kommt.  Unmittelbar  nach 
dem  Grabmal  des  Bellarmin  greift  dann  der  inzwischen  zum 
Papst  gewählte  Maffeo  Barberini  in  die  Entwicklung  Berninis  ein 
und  gibt  ihm  alsbald  einen  Auftrag  auf  dem  Gebiete  der  dekorativen 
Architektur:  das  Tabernakel  in  St.  Peter. 


Bernini  und  Papst  Urban  VIII. 

Was  Bernini  bis  zur  Wahl  des  Kardinals  Maffeo  Barberini 
zum  Papste  geschaffen  hat,  berührt  das  Gebiet  der  Baukunst  nur 
an  der  Peripherie.  Erst  durch  Urban  VIII.  wurde  er  näher  an 
die  eigentliche  Baukunst  herangeführt,  und  zunächst  ist  es  auch- 
noch  die  dekorative  Seite  der  Architektur,  mit  der  ihn  der  Papst 
in  Fühlung  bringt.    Viel  größer  freilich  als  das.  was  Urban  ihm 


1)  Bag-lione,  op.  cit.  S.  197. 

2)  Fraschetti,  S.  35,  Anra.  2. 
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an  Aufgaben  stellte,  sollte  das  sein,  was  ihm  später  Papst 
Alexander  VII.  übertrug. 

Urban  VIII.  hatte  die  Begabung  Berninis  früh  erkannt  und 
er  wollte,  daß  der  Ausspruch  eines  seiner  Vorgänger,  nämlich 
Papst  Pauls  V.  sich  bewahrheiten  werde,  der  ihm  gegenüber  die 
Hoffnung  ausgedrückt  hatte,  Bernini  werde  der  Michelangelo 
seines  Jahrhunderts  werden1).  Er  glaubte  —  so  scheint  es  — 
man  müsse  dem  Bildhauer  Bernini  nur  ähnliche  Aufgaben  stellen, 
wie  sie  Julius  II.  und  Paul  III.  Michelangelo  gestellt  hatten,  und 
jene  Prophezeihung  werde  sich  erfüllen.  Nach  seiner  Wahl  soll 
der  Papst  Bernini  zu  sich  haben  rufen  lassen  und  ihm  gesagt  haben : 
„Es  ist  ein  großes  Glück  für  den  Kavalier,  den  Kardinal  Maffeo 
Barberini  als  .Papst  zu  sehen,  aber  noch  größer  ist  das  unserige, 
daß  der  Kavalier  Lorenzo  Bernini  unter  unserem  Pontifikate  lebt." 

Durch  Lobsprüche,  Geschenke,  Ämter,  Aufträge  und  Ehren-- 
bezeichnungen  hatte  er  ihm  seine  freundschaftlichen  Gesinnungen 
und  seine  aufrichtige  Bewunderung  immer  wieder  bewiesen  und 
den  Künstler  auf  jede  Weise  gefördert,  ja  geradezu  zur  Arbeit 
angestachelt,  aber  auch  sein  Talent  nach  Kräften  für  sich  aus- 
genützt. 

Wie  Paul  III.  Michelangelo  ,(1535)  zum  obersten  Architekten, 
Maler  und  Bildhauer  des  vatikanischen  Palastes  ernannt  hatte,  so 
machte  Urban  Bernini  (1623)  zu  seinem  Leib- Architekten  und  Bild- 
hauer. Beide  Künstler  wurden  von  ihren  Gönnern  nach  dem  Tode 
ihrer  Vorgänger  an  die  Spitze  der  Reverendissima  Fabbrica  Di  San 
Pietro  gestellt,  Michelangelo  nach  dem  Tode  San  Gallos  (1546). 
Bernini  nach  dem  Tode  Madernas  (1629).  Papst  Paul  aus  dem 
Hause  Parnese  hatte  gleichzeitig  seinem  Architekten  die 
Vollendung  des  Hauses  seiner  Familie,  des  Palastes  Farnese, 
übertragen.  Der  Papst  aus  dem  Hause  Barberini  übertrug  dem 
seinen  ebenfalls  nach  dem  Tode  Madernas  die  Beendung  des 
Palastes  Barberini.  Wie  Michelangelo  zur  Befestigung  des  Borgo 
zu  Rate  gezogen  wurde  (1545),  so  ließ  Urban  zum  gleichen  Zwecke 
von  Bernini  einen  Entwurf  anfertigen  (1630) 2). 

Im  Geiste  Michelangelos  und  vielleicht  gar  nach  seinem  Ent- 
würfe hatte  Guglielmo  della  Porta  für  Paul  III.  ein  großartiges 

!)  Baldinucci  bei  Riegl,  S.  45,  46  ff.  Wie  der  Papst  sich  den  künftigen 
„Michelangelo"  heranzubilden  dachte,  erzählt  Dom.  Berriini  S.  25  ff. 

2)  Fraschetti,  S.  80.  Berninis  Entwurf  erhielt  den  Vorzug  vor  dem  des 
Markgrafen  Pallavicini,  obwohl  dieser  Fachmann  war.  Ausgeführt  ist  er  nicht 
worden.  Über  Michelangelos  Beziehungen  zu  Paul  III.  s.  Pastor,  Geschichte  der 
Päpste  (  Paul  III.  passim). 
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Grabmal  geschaffen,  dessen  Schicksal  freilich  ähnlich  unglücklich 
war  wie'  das  des  berühmten  Julius -Grabmals  Michelangelos. 
Ähnlich,  ja  geradezu  als  dessen  Gegenstück  ließ  Urban  von 
Bernini  sein  eigenes  Grabmal  entwerfen  und  ausführen,  das  aller- 
dings erst  nach  seinem  Tode  (1647)  dem  Grabe  Pauls  III.  gegen- 
über im  Chore  von  St,  Peter  zur  Aufstellung  kam. 

Mögen  diese  Parallelen  auch  nur  zufällige  sein,  Urban  hatte 
Großes  mit  Bernini  vor. 

Unter  keinem  Papst  war  die  Prachtentfaltung  in  Pom  üppiger, 
kein  Papst  hat  selbst  so  große  Aufwendungen  dafür  gemacht. 
Alles,  was  die  Barberini  sich  aus  öffentlichen  Mitteln  zuführten  — 
und  sie  verstanden  es,  sich  auf  eine  bis  dahin  unerhörte  Weise 
zu  bereichern  —  wurde  wie  ein  großartiges  Feuerwerk  zur  Be- 
streitung außerordentlichen  Aufwands,  prachtvoller  Feste,  groß- 
artiger Dekorationen,  nicht  zum  kleinsten  Teile  für  Werke  der 
bildenden  Kunst  verbraucht.  In  diesen  Festtagstaumel  wurde  nun 
auch  Bernini  hineingezogen,  und  die  Befehle  des  prachtliebenden 
Urban  gaben  seiner  Kunst  eine  ganz  bestimmte  Richtung:  die 
Richtung  auf  das  Glanzvoll-Dekorative. 


Das  Tabernakel  im  St.  Peter. 1} 

Die  erste  Aufgabe,  die  der  Papst  Bernini  übertrug,  hing  aller- 
dings nicht  mit  diesen  heiteren,  sondern  mit  ernsteren  Plänen,  näm- 
lich, mit  seinen  Kriegsrüstungen,  zusammen.  Urban  ernannte  ihn 
noch  im  Jahre  1623,  wenige  Wochen  nach  seiner  Wahl  zum  Papst 
zum  Direktor  der  Gießerei  des  Castells  St.  Angelo,  in  der  die 
Geschütze  gegossen  wurden.2)  Offenbar  aber  verband  Urban  damit 
schon  andere  Pläne.  Bernini  war  bis  dahin  nur  Marmorbildner 
gewesen  und  hatte  es  in  diesem  Fache  zu  einer  seltenen  tech- 
nischen Vollkommenheit  gebracht.  Es  hat  nun  den  Anschein,  daß 
der  Papst  ihm  die  Leitung  der  Geschützgießerei  in  der  Neben- 
absicht übertragen  habe,  ihn  mit  der  Technik  des  Bronzegusses 
vertraut  zu  machen.  Denn  Urban  gab  ihm  schon  im  Jahre  1624 
einen  Auftrag,  bei  dem  er  die  schwierigsten  Güsse,  ■  die  bisher 

*)  v.  Boehn.  Abb.  14,  S.  15.  Wir  gebrauchen  als  synonym  die  Ausdrücke 
Tabernakel  und  Baldachin,  ebensogut  könnte  man  Oiborium  sagen.  Die  Termino- 
logie ist  hierin  sehr  frei! 

-)  Praschetti  S.  41.    (1.  Oktober  1023.) 
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überhaupt  auf  diesem  Gebiet  zu  machen  waren,  nämlich  die  Säulen 
des  Tabernakels  Uber  dem  Grabe  des  St.  Peter  zu  bewerkstelligen 
hatte.1)  Hier  nun  hatte  Bernini  das  erste  in  der  Reihe  der  ihm 
von  Urban  aufgetragenen  Werke  zu  schaffen,  mit  denen  er,  der 
dekorative  Bildhauer  einer  auf  Glanz  und  Prachtentfaltung  aus- 
gehenden Zeit  des  Papsttums,  dem  St.  Peter  ein  ganz  anderes  Aus- 
sehen gab. 

An  jener  Stelle,  wo  heute  Berninis  Tabernakel  steht,  erhob 
sich  seit  den  Tagen  Pauls  V.  (1606)  ein  anderes  zu  annähernd 
gleicher  Höhe,  das  Werk  eines  Malers  Johann  Guerra  aus  Modena. 
der  wahrscheinlich  den  Entwurf  gemacht  und  eines.  Bildhauers, 
namens  Ambrosius  Bonaresi  aus  Mailand,  der  das  Werk  wohl 
größtenteils  ausgeführt  hatte.  Im  Jahre  1606  muß  das  Tabernakel 
aufgestellt  worden  sein.  Auf  vier  hohen  Marmorsockeln  standen 
vier  mächtige  Engelknaben  (von  mindestens  6  m  Höhe),  die  auf 
dünnen  Stangen  einen  flachen,  mit  Lambrequins  und  kleinen  Troddeln 
versehenen  Prozessionshimmel  trugen.  Der  Himmel,  eine  unmittel- 
bare Nachbildung  eines  bei  Prozessionen  angewandten,  schloß  oben 
ganz  wagerecht  ab.  Die  Ecken  waren  mit  unscheinbaren  Adlern 
mit  geöffneten  Flügeln  verziert.2)  Dieser  Himmel  war  es  gewiß 
mit  seinen  eckigen,  dünnen  Formen,  der  Urban  VIII.  nicht  zusagte. 
Er  wünschte  an  seiner  Stelle  etwas  Volleres  und  Rauschenderes, 
sich  nach  oben  Verjüngendes  zu  sehen.  Die  Engel  dagegen  —  sie 
waren  offenbar  in  Holz  geschnitzt,  während  der  Prozessionshimmel 
in  Bronze  gegossen  war  —  scheinen  sehr  gut  gewesen  zu  sein, 
und  es  ist  fast  zu  bedauern,  daß  sie  völlig  geopfert  wurden.  In 
Stellung  und  Haltung  höchst  abwechselungsreich  —  jede  der  vier 
Figuren  zeigt  eine  andere  Haltung  in  Kopf,  Armen,  Beinen '  und 
Flügeln  —  geben  sie  mit  ihren  weiten,  flatternden  Gewändern, 
aus  denen  hier  und  da  ein  nackter  Arm,  ein  naektes'  Bein,  nackte 
Schultern  heraustreten,  ein  schönes,  maßvoll  bewegtes  Bild.  Es 
ist  falsch,. dieses  Werk  kleinlich  zu  nennen,  die  Engel  waren  viel- 
mehr geradezu  gewaltig.  Ja,  es  ist  die  Frage  aufzuwerfen,  ob 
Bernini  nicht  mit  seinen  oben  auf  dem  Baldachin  angebrachten 
Engeln  hinter  diesen  unter  Paul  Y.  aufgestellten  Figuren  zurück- 
geblieben ist.  «Etwas  noch  Großartigeres  also  wTollte  der  Papst 

*)  Bei  Fraschetti  findet  sich,  nichts  darüber,  ob  die  Säulen  in  einem  Guß 
oder  ob  in  mehreren  hergestellt  worden  sind.  Natürlich  ist  das  Laubwerk  und  die 
Akanthusblattreihen  aufgelötet  worden. 

2)  Ich  beschreibe  nach  der  Abbildung  bei  Fraschetti  S.  57.  Eine  Angabe 
über  die  Art  und  Weise  der  Ausführung  dieses  Tabernakels  findet  sich  bei 
Fraschetti  nirgends. 


an  Stelle  dieses  Werkes  sehen.  Galt  es  doch,  den  ehrwürdigsten 
Ort  der  ganzen  Basilika  zu  zieren. 

Bernini  gab  nun  einen  Entwurf,  der  in  einer  Denkmünze  über- 
liefert ist,  die  anläßlich  der  Aufstellung  der  Säulen  im  Jahre  1616 
geprägt  wurde.1) 

Auf  vier  Marmorsockeln  von  ähnlichen  Formen  und  gleicher 
Höhe  wie  die  des  älteren  Baldachins  —  es  sind  ganz  zweifel- 
los dieselben,  die  wieder  verwandt  worden  sind  —  steigen  vier 
sich  windende  Säulen  aus  Bronze  empor.  Auf  ihnen  ruht  je  ein 
Gebälkstück  von  sehr  klar  entwickelten,  klassischen  Formen,  auf 
dem  je  ein  nach  innen  gewandter  Engel  steht.  Zwischen  ihnen 
schwebt  ein  Bronzebaldachin  mit  Lambrequins  (übrigens  von  der- 
selben Zahl  wie  die  an  dem  früheren  Baldachin  befindlichen),  der 
mittels  Bändern  von  einer  Laube  herabhängt.  Von  dieser  aus  vier 
Rundstäben  gebildeten  Laube  schweben  Putten  herab.  Zu  oberst 
steht  die  nicht  sehr  hohe  Figur  des  auferstandenen  Salvator  Mundi 
mit  erhobener,  segnender  Rechten  und  der  Kreuzesfahne  in  der 
Linken.  Die  Säulen  nun,  die  vielleicht  schon  Ende  des  Jahres  1626 
zur  Aufstellung  gelangten  (wenigstens  traf  man  im  September  des 
Jahres  Vorbereitungen  dazu)  sind  bekanntlich  nach  denen  oder  einer 
der  12  Marmorsäulen,  die  vor  dem  Hauptaltar  des  alten  St.  Peter 
standen2)  und  der  Sage  nach  aus  dem  Tempel  in  Jerusalem,  nach 
der  Meinung  der  meisten  aus  altchristlicher  Zeit,  nach  Meinung 
Fraschettis  aus  dem  13.  Jahrhundert  stammen  sollen,  modelliert 
worden3).  Ihr  ehrwürdiges  Alter  ist  es  wohl  viel  eher  als  ihre 
besondere  Form  gewesen,  die  den  Papst  veranlaßte,  sie  Bernini 
zur  Nachahmung  zu  empfehlen  oder  wohl  gar  vorzuschreiben,  denn 
nicht  ohne  weiteres  darf  angenommen  werden,  daß  Bernini  eine 
besondere  Vorliebe  für  ihre  Form  gehabt  habe.  Wie  dem  auch 
sei,  den  wahren  Grund  zu  ihrer  Nachahmung  kennen  wir  nicht, 
auf  alle  Fälle  aber  war  die  getroffene  Wahl  recht  glücklich  und 
fand,  wie  uns  Milizia  berichtet,  nach  anfänglicher  Opposition  sobald 
die  Säulen  standen,  allgemeinen  Beifall.  Bei  seiner  Nachahmung 
wich  Bernini  allerdings  darin  von  seinein  Vorbilde  ab,  daß  er 
die  Säulen  in  3  statt  4  Glieder  zerlegte.    Die  Anzahl  der  Win- 


J)  Abbildungen  bei  Fraschetti  S.  56,  bei  Letarouilly-Simil,  Le  Vatican  I 
pl.  38,  wo  das  Projekt  sehr  deutlich,  aber  der  Münze  nicht  genau  entsprechend 
wiedergegeben  ist. 

2)  In  welcher  Anordnung  ist  nirgends  überliefert  worden. 

3)  Eine  von  ihnen,  die  Colonna  degli  Spiritati,  stand  am  südwestlichen 
Pfeiler  der  Kuppel,  bis  dort  unter  Bernini  die  heilige  Veronika  aufgestellt  wurde. 
Jetzt  befindet  sie  sich  in  der  Capella  de  Sacramento. 
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düngen  behielt  er  bei.  Diese  Dreiteilung  entspricht  auch  unserem 
heutigen  rythmischen  Empfinden  mehr  wie  jene  Vierteilung  an  den 
Marmorsäulen.  Es  ist  ein  ähnliches  Empfinden,  wie  es  Berninis 
Fassadenteilung  zeigt.  Ein  kräftig  gegliedertes  Sockelgeschoß, 
dem  tief  gerieften  unteren  Drittel  der  Säule  entsprechend  und 
darüber  zwei  den  Obergeschossen  feiner  dekorierten  und  einander 
gleichbehandelten  oberen  Gliedern  entsprechend. 

Das  Weinrankenlaub  der  beiden  oberen  Zonen  ist  an  Berninis 
Säulen  feiner  und  zierlicher  als  an  den  Marmorsäulen,  dazu  die 
Zwischenräume  zwischen  dem  Laub  mit  Bienen  und  Genien  belebt. 
Im  übrigen  entsprechen  Schäfte,  Füße  und  Köpfe,  auch  die 
Akantushlattringe  oben,  genau  den  Säulengliedern  der  Marmor- 
vorbilder. Man  beachte  noch,  daß  die  Säulen  so  aufgestellt  worden 
sind,  daß  ihre  Windungen  symmetrisch  gegeneinander  geführt 
erscheinen.  Dazu  entsprechen  einander  die  über  Kreuz  stehenden 
Säulen,  so  daß  durch  diese  Aufstellungen  der  Bewegungseindruck 
der  sich  ,.in  die  Luft  schraubenden"  Säulen  noch  erhöht  wird. 
Der  Guß  dieser  Säulen,  an  dem  eine  ganze  Reihe  Gießer  und 
und  Modelleure  beteiligt  waren1),  hatte  eine  ganz  beträchtliche 
Metallmenge  verschluckt.  Bekanntlich  mußte  die  Bronze  dazu 
von  der  Capeila  St.  Pietro  und  von  der  Vorhalle  des  Pantheons 
entnommen  werden,  und  dennoch  reichte  das  Metall  nicht  aus. 
Jede  Säule  allein  wog  über  27  000  Pfd..  das  ganze  Werk  wurde 
auf  186000  Pfd.  geschätzt.  Die  Folge  davon  war,  daß  man,  da 
ein  großer  Teil  des  angesammelten  Metalls  auch  für  den  Guß  von 
Geschützen  verbraucht  werden  war,  das  Werk  in  der  ursprünglich 
geplanten  Form  nicht  zu  Ende  führen  konnte.  Es  blieb  ein 
Torso,  wenigstens  für  eine  Reihe  von  Jahren.  Das  Umbraculum 
(die  Laube)  über  den  Säulen  wurde  daher  zunächst  nur  in  Holz 
ausgeführt  und  vergoldet.  Die  Engel  in  gepreßter  Papiermasse2) 
Noch  1621  wurden  die  Engel  gegossen.  Endlich  im  September  1632 
drang  die  Congregation  der  Fabbrica  auf  Beendigung  des  be- 
gonnenen Werkes  und  so  wurde  es  denn  auch  innerhalb  eines 
halben  Jahres  zu  Ende  geführt  und  am  29.  Juni  1633,  am  Tage 
von  St.  Peter  und  Paul,  enthüllt.  Aber  zwischen  dem  ersten 
Entwurf  und  dieser  endgültigen  Ausführung  liegen  mehr  als 
8  Jahre.  Inzwischen  hatte  Bernini  mancherlei  Anderes  entworfen 
und  geleistet.  Er  hatte  sein  dekoratives  Empfinden  geschult,  und 
so  genügte  ihm  jener  Entwurf  nicht  mehr'.    Die  Bekrönimg  des 


1)  Fraschetti,  S.  60. 

2)  Fraschetti,  S.  Ol. 
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Baldachins  erschien  ihm  zu  kleinlich  und  nicht  straff  und  energisch 
genug  und  nicht  als  die  nötige  Gipfelung  des  ganzen  Werkes. 
Er  gestaltete  sie  völlig  um.  Statt  der  Laube  und  dem  Zeltdach 
darunter  entwarf  er  vier  schnellkräftig  sich  von  den  Gebälken 
über  den  Säulen  hoch  über  die  Mitte  des  nun  flachen,  eigentlichen 
Prozessionshimmels  emporschwingende  Kippen.  Die  oben  nach 
außen  umschwingenden  Voluten  tragen  ein  kleines  verkröpftes, 
einwärts  gebogenes  Gebälk,  auf  dem  auf  vier  volutenartigen 
Füßchen  die  Weltkugel  mit  dem  Kreuz  sitzt.  (Den  Gedanken, 
einen  Salvator  dort  anzubringen,  hatte  Bernini  also  aufgegeben.) 
Der  Prozessionshimmel  selbst  wurde  an  einem  kräftigen,  gebälk- 
artigen Zwischenglied  zwischen  den  Gebälkstücken  über  den 
Säulen  angebracht  und  nicht  mehr,  wie  vorher  geplant,  aufgehängt. 
Dieses  Gebälk  ist  nachträglich  mit  den  Gebälkstücken  über  den 
Säulen  in  Verbindung  gebracht  dadurch,  daß  die  Dekoration  dieser 
Gebälkstücke  oberhalb  der  Lambrequins  um  das  ganze  Werk 
herumgeführt  worden  ist.  Ebenso  wie  nun  die  Voluten  eine  starke 
Bewegung  zeigen,  ist  auch  das  Gebälk  über  den  Lambrequins  stark 
bewegt,  nämlich  nach  innen  gekrümmt  und  mehrfach  verkröpft. 
Auf  ihm  ist  je  eine  Gruppe  von  zwei  Putten  angebracht,  von 
denen  der  eine  sitzend,  der  andere  schwebend  gedacht  ist.  Die 
Lambrequins,  deren  Zahl  früher  6  -f  2  halbe  'betrug,  sind  jetzt 
auf  -4-1-2  halbe  herabgesetzt  worden,  dafür  sind  sie  um  so  breiter 
und  länger  und  folgen  natürlich  der  Krümmung  und  Verkröpfung 
des  Gebälkes.  Sie  sind  vorn  wie  hinten  mit  klar  hervortretenden, 
plastischen  Verzierungen  versehen,  in  der  Mitte  je  zweimal  ein 
geflügelter  Engelskopf,  dann  folgen  nach  außen  die  drei  heraldischen 
Bienen,  in  dem  Winkel  wieder  Engelsköpfe.  Zwischen  und  an  den 
Lambrequins  sind  Quasten  befestigt.  Überall  spüren  wir  den  Zug 
zum  kräftig  Vollen  und  stark  Bewegten  in  dieser  neuen  Baldachin- 
bekrönung.  Im  Einzelnen  erscheinen  vor  allem  auch  in  den 
älteren  Teilen  /  aus  dem  Jahre  1626  klare  antike  Formen.  So 
besonders  an  dem  Gebälkstück  über  den  Säulen,  das  in  ein  aus 
zwei  Platten  gebildetes  Epistyl,  einen  mit  strahlenden  Sonnen 
(einem  älterem  Wappenbestandteile  der  Barberini)  verziertes  Fries 
zerfällt,  auf  dem  eine  Blattwelle,  darüber  ein  Zahnschnitt,  ein 
Eierstab  und  schließlich  eine  Kornische  ruhen,  deren  untere  Platte 
mit  den  sogenannten  Pfeifen,  die  mittlere  aber  mit  einer  Blattwelle 
verziert  ist.  Dieser  Teil  des  Werkes  zeigt  auffällige  Überein- 
stimmung mit  Formen,  wie  sie  Maderna  in  der  Vorhalle  des  St.  Peter, 
z.  B.  an  der   Xdikula  der  Porta  Santa  (1618)  angewandt  hat. 


\ 
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Auf  der  Kornische  stehen  die  Engel  jetzt  nach  außen  gewandt 
in  lose  flatternden,  vergoldeten  Gewändern,  in  jeder  Hand  je  eine 
ziemlich  dünne  Guirlande  haltend,  die  nach  €den  Volutenecken 
hingeführt  ist.  Die  Eippen  .oder  Voluten,  die  man  auch  nicht 
unrichtig  Bügel  genannt  hat,  setzen  sich  aus  einer  Haupt-  und 
zwei  Nebenrippen  zusammen,  die  seitwärts  tief  gefurcht  oder 
gekehlt  sind  und  deren  Kehlen  mit  einer  Blattranke  verziert 
sind.  Auf  die  Hauptrippen  sind  schließlich  noch  Palmenzweige 
aufgesetzt. 

Die  Umwandlung  der  Bekrönung  des  Baldachins  in  seine 
neue  Form  ist  durchaus  das  Werk  eines  ganz  neuen  Stilgefühls, 
eines  barocken,  auf  kraftvolle  Bewegung  ausgehenden  Willens. 
So  ist  das  Ganze  eine  wohl  abgewogene,  fein  empfundene  Kom- 
position geworden  —  man  beachte  zum  Beispiel,  wie  die  Figuren 
die  Vertikalbewegungen  zum  Ausdruck  bringen,  andererseits  wie 
zum  Beispiel  die  Gruppe  der  Putten  mit  den  Papstinsignien  in  die 
Zwickel  zwischen  Rippen  und  Gebälk  hineingesetzt  sind.  Diese 
Putten  selbst  sind  höchst  naturalistisch  in  den  Formen  modelliert 
und  in  lebhaften  Bewegungen  aufgefaßt.  Trotz  aller  Zeit-  und 
Stilunterschiede  fügt  sich  der  obere  Teil  des  Gebäudes  gut  zu  dem 
unteren,  ja  der  zweite  Entwurf  Berninis  bringt  eigentlich  erst  die 
zu  den  gewundenen  Säulen  passende  und  in  ihrem  Geist  erfundene 
Krönung  des  Ganzen. 

Daß  Bernini  die  Lösung  seiner  Aufgabe,  d.  h.  die  Gestaltung 
der  Bekrönung  des  Baldachins,  nicht  so  rasch  fand,  zeigt  uns  ein 
Blatt  der  Wiener  Hofbibliothek,  das  Egger1)  veröffentlicht  hat. 
Hier  sind  auf  der  Vorderseite  fünf  Rötelstudien  zu  sehen,  mit 
denen  Bernini  versucht  hat,  dem  Tabernakel  einen  zeltdachähn- 
lichen Abschluß  zu  geben.  Auf  der  Rückseite  finden  wir  dann 
mehrere  Lösungen  mit  Hilfe  von  vier  Rippen,  von  denen  zwei  in 
Federzeichnungen  ausgeführte  der  endgültigen  Lösung  sehr  nahe 
stehen.  Daß  sie  mit  dem  ersten  Entwürfe  von  1624  nichts  zu  tun 
haben,  sondern  zu  dem  von  1632  gehören,  ist  daraus  zu  ersehen, 
daß  nirgends  die  Figur  des  Salvators,  der  zu  1624  gehört,  sondern 
statt  dessen  das  Kreuz  den  Baldachin  bekrönt.  Hierzu  rechnet 
auch  Egger  das  Blatt,  datiert  es  aber  in  das  Jahr  1628,  in  dem 
seiner  Meinung  nach  die  Beendigung  des  Werkes  in  Angriff  ge- 
nommen wurde. 

Oben  ist  erwähnt,  daß  während  seines  Entstehens  dieses 


l)  Egger,  Architektonische  Handzeichnungen  alter  Meister.    Tafel  24,  25. 


29  — 


Werk  die  Meinungen  gespalten  hatte1)  und  auch  später,  vor  allem 
in  der  Zeit  des  Klassizismus,  waren  die  Meinungen  der  Sachver- 
ständigen geteilt. 

Franzesco  Milizia2)  lobt  („l'amirabile  confessione  di  bronzo") 
und  tadelt  es  zugleich  (l'assurdita  di  quelle  colonne  torte");  die- 
jenigen, die  im  voraus  gewarnt  und  sich  dagegen  geäußert,  seien 
später  verblüfft  gewesen,  als  sie  es  nun  stehen  sahen. 

Gurlitt,3)  der  über  manches  Werk  Berninis  goldene  Worte 
fand,  weist  darauf  hin,  daß  die  Form  des  Werkes  durch  seine  Um- 
gebung bedingt  gewesen  sei.  Eine  bewegte  Umrißlinie  sei  direkt 
notwendig  gewesen,  wenn  der  Baldachin  als  „Herz  der  Kirche" 
sich  neben  den  starren  Graden  der  Pilaster  Geltung  verschaffen 
wollte:  „Ein  freies,  der  Fesseln  des  Materials  tunlichst  entledigtes 
Gebilde." 

In  ähnlichem  Sinne  rechtfertigt  auch  Escher  nachträglich 
Berninis  Werk.4)  Man  darf  mit  Guattani  sagen:  „Wenn  Berninis 
Baldachin  nicht  schon  dort  stände,  so  müßte  er  genau  so  für  jene 
Stelle  erfunden  werden." 

Sehr  feindselig  steht  Burckhardt5)  zu  Berninis  Werk;  er  nennt 
es  „entsetzlich"  und  behauptet,  es  wirke  genau  wie  die  Catedra 
verkleinernd  für  das  ganze  Gebäude.  Nach  seiner  Auffassung 
müssen  Gebilde  wie  Tabernakel,  Kanzeln  usw.  ziemlich  klein  ge- 
formt werden,  damit  die  Größen  Wirkung  eines  Kircheninnern  durch 
sie  nicht  beeinträchtigt  werde.  Die  Barockzeit  habe  unrecht  ge- 
dacht, wenn  sie  glaubte,  sie  müsse  diese  Teile  in  einem  vermeint- 
lichen Verhältnis  zu  der  Größe  des  Baues  bilden.  Dann  aber, 
so  hätten  wir  daraus  zu  folgern,  hat  der  Barockstil  überhaupt  alles 
falsch  gemacht,  da  es  ja  gerade  für  ihn  charakteristisch  ist,  daß 
er  alle  Bauglieder  im  Verhältnis  zum  Ganzen  vergrößerte  und 


1)  Casimir  von  Chledowski,  Rom,  Die  Menschen  des  Barock,  München  1914, 
erwähnt  S.  379  wie  bei  der  Enthüllung  des  Werkes  die  Menge  in  lauten  Bei- 
fallssturm ausbrach,  wie  Monsignore  Seüo  Guidiccione  den  Tabernakel  mit  den 
Worten  pries  als  „Haus  der  Apostel,  des  himmlischen  Schatzes  würdig,  einen 
Bau.  der  Jahrhunderte  überdauern  wird,  die  Zufluchtsstätte  des  Gebetes".  Ein 
ganzer  Gedichtband  wurde  zu  Ehren  dieses  „außerordentlichen  Werkes"  ver- 
öffentlicht. 

2)  Memorie  degli  architetti,  Bassano  1784,  S.  255. 

3)  Gurlitt,  op.  cit.  S.  348  ff. 

4)  S.  98 f..  dort  auch  Angaben  von  Literatur  über  die  Säulen  und  ihr  Auf- 
treten in  der  Kunst.  Schon  Gurlitt  macht  auf  Wiedergaben  der  „Marmorsäulen" 
in  Raffaels  Teppichen,  in  Guilio  Romanos  Cavallerizza  zu  Mantua.  in  Villa  Maser 
und  im  Dogenpalast  zu  Venedig  aufmerksam,  ferner  darauf,  daß  Vignola  in  seiner 
„Regula"  ihre  Konstruktion  angegeben  hat.  deren  sich  Bernini  wahrscheinlich 
bedient  hat. 

5)  Burckhardt.  t'rcicerone  S.  339. 
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verstärkte,  wozu  ja  auch  die  Säulen  der  von  Burckhardt  übrigens 
gelobten  großen  Ordnung  der  Fassade  bei  Michelangelo  und 
Palladio  gehört.  —  Im  Widerspruch  zu  seiner  eben  charakterisierten 
Forderung  steht  überdies  eine  andere,  auch  den  St.  Peter  betreffende, 
nämlich  die.  daß  die  Statuen  an  den  Kuppelpfeilern  „entweder 
wegbleiben  oder  gigantisch  groß"  hätten  gebildet  sein  müssen. 

Berninis  Baldachin  gilt  als  der  Ausgangspunkt  der  zweiten 
Periode "  des  Barockstils.  Ich  wage  diese  Anschauung  weder  zu 
bejahen  noch  zu  verneinen.  Daß  die  gedrehten  Säulen  oft  nach- 
geahmt worden  sind  und  von  nun  an  gewissermaßen  ein  Bestand- 
teil des  späteren  Barockstils  werden,  ist  unbestreitbar  und  muß 
wohl  Berninis  Einfluß  zugeschrieben  werden.1)  Merkwürdig,  ja 
geradezu  auffallend  ist  es  aber,  daß  Bernini  sie  selbst  nirgends 
wieder  angebracht  hat  (wenn  wir  von  der  Anbringung  der 
Originale  selbst  an  den  Tabernakeln  der  Kuppelpfeiler  absehen). 

Die  Bekrönung  des  Baldachins  ist  jedensfalls  ein  reifes  und 
reines  Werk  Berninischen  Barockstils.  Mit  ihr  hätten  wir  die 
erste  deutliche  Äußerung  dessen,  was  Bernini  sich  unter  „deko- 
rativem Stile"  gedacht  hat.2)  Mit  diesem  Teil  des  Werkes  sind 
wir  eigentlich  schon  der  darzustellenden  Entwicklung  voraus  ge- 
eilt, denn  die  Jahre  von  1624  bis  1632,  die  über  der  Vollendung 
des  Werkes  dahingeflossen  sind,  sind  sozusagen  kritische  Jahre 
für  die  Baukunst,  in  denen  ein  Neues  sich  aus  dem  Schöße  der 
der  römischen  Kunst  losreißt. 


*)  An  dieser  Stelle  möchte  ich  noch  bemerken,  daß  sich  gewundene  Säulen 
auch  schon  an  einem  großen  Brunnen  der  Villa  d'  Este  1573  finden  (s.  Orrado 
Ricci,  Abb.  S  248). 

2)  Bernini  wollte  eine  Kraft-  und  Bewegungsillusion  erzielen.  Über  letztere 
sagt  Konrad  Lange  im  „Wesen  der  Kunst",  1901,  Bd.  I,  S.  165  ff. :  „Den  Begriff 
der  Kraft-  und  Bewegungsillusion  kann  man  auf  alle  tektonischen  Formen  ohne 
Ausnahme  anwenden  .  .  .  Alle  die  bekannten  Einziehungen  oder  Ausbuchtungen 
der  tektonischen  Gebilde,  der  Wechsel  von  konkaven  und  konvexen  Formen  usw., 
dienen  dazu,  die  Masse  zu  beleben,  die  Vorstellung  einer  bestimmten  organischen 
Kraft  an  einzelnen  Punkten  zu  konzentrieren,  die  Schwere  der  Materie  für  die 
Anschauung  zu  verringern.  Gerade  dadurch  werden  die  Vorstellungen  des  Stützens, 
Schwebens.  Lastens.  Emporschießens  usw.  erzeugt.  Und  wenn  man  bedenkt,  daß 
das  materielle  Substrat  aller  dieser  Formen,  der  Stein  oder  das  Holz,  immer  ein 
und  dieselbe  tote  Masse  ist,  so  wird  man  verstehen,  daß  es  sich  hier  nur  um  eine 
Kraft-  und  Bewegungsillusion  handeln  kann.'1 
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Die  Dekorationen  der  Kuppelpfeiler.1) 

Ich  kehre  in  die  Zeit  der  Entwürfe  für  den  Baldachin  oder 
wenigstens  in  die  Jahre  zurück,  in  denen  die  Säulen  zur  Auf- 
stellung kamen.  Die  Orginale,  von  Berninis  gedrehten  Säulen, 
finden  wir  in  unmittelbarer  Nähe  des  Baldachins  an  den  Kuppei- 
pfeilern  wieder.  Dort  sind  sie  von  Bernini  selbst  aufgestellt 
worden,  auch  hier  wiederum  wahrscheinlich  auf  besonderen  Wunsch 
des  Papstes. 

Über  die  Dekorationen  dieser  Pfeiler  finden^  sich  leider  bei 
Fraschetti2)  keine  Nachrichten,  die  über  das  Jahr  1629  hinaus- 
gehen. In  diesem  Jahre,  und  zwar  fast  am  Ende  desselben,  be- 
schließt die  Kongregation  des  Baues,  die  vier  Statuen,  die  unter 
den  § Loggien  der  Pfeiler  aufzustellen  seien,  an  vier  Künstler  zu 
vergeben:  den  Andreas  an  Francesco  Fiammingo  (Duquesnoy), 
die  Veronica  an  Francescho  Mocchi,  die  Helena  an  Andrea  Bolgi 
und  den  Longinus  endlich  an  Bernini,  „nach  dem  Befehl  des 
Papstes".  Daß  die  Entwürfe  für  diese  Statuen  von  Bernini 
stammen,  sagt  Fraschetti  zwar  nicht  ausdrücklich.  Er  bildet  aber 
einen  Originalentwurf  Berninis  (aus  der  Bibliothek  Ghigi)  ab,  der 
die  ganze  Dekoration  des  Pfeilers,  an  dem  die  Veronica  des  Mocchi 
angebracht  ist,  zeigt.  Dieser  Entwurf  macht  durchaus  den  Ein- 
druck eines  einheitlichen  Ganzen.  Wir  dürfen  aus  ihm  und  dem 
oben  Mitgeteilten  schließen,  daß  im  Jahre  1629.  am  Tage  der  ge- 
nannten Sitzung  der  Entwurf  Berninis  für  die  ganze  Dekoration 
der  vier  Pfeiler  vorgelegen  hat.  Nur  in  einigen  Punkten  weicht 
dieser  Entwurf  von  dem,  was  wir  heute  dort  sehen,  ab:  Die 
Nischenwandung  unten  ist  ohne  Dekoration  geblieben,  die  Brüst- 
ungen oben  und  unten  und  die  Konsolen  in  den  Loggien  sind 
anders  eingeteilt.  Offenbar  liegt  nur  eine  Flüchtigkeit  des  ent- 
werfenden Architekten  vor,  denn  mindestens  die  Loggien  fand 
Bernini  bereits  vor.  Es  wurde  nämlich  unter  Paul  V.  gleich- 
zeitig mit  der  Erbauung  der  Confessione  am  5.  Januar  1606 
eine  Zahlung  gemacht  „a  conto  delle  balustrate  e  porte  che  lavora 
per  le  ringhiere  dove  s'hanno  da  mostrare  le  Eeliquie  .  .  3) 
Von  diesen  Loggien  nämlich  sind  die  vier  ehrwürdigsten  Reli- 

J)  v.  Boehn,  Abb.  16,  S.  18. 

a)  Fraschetti,  S.  69. 

3)  0.  Pollak,  Jahrb.  d.  Kgl.  Preussischen  Kunstsammlungen  1915.  Beiheft 
S.  110. 


quien  in  St.  Peter,  nämlich  das  Schweißtuch  der  Veronica,  ein 
Stück  vom  Kreuze  des  Heilands,  ein  Stück  von  der  Lanze  des 
Longinus  und  der  Kopf  des  heiligen  Andreas  an  hohen  Festtagen 
gezeigt  worden  und  werden  sie  heute  noch  gezeigt.  Dies  geschah 
also  schon  zur  Zeit  Pauls  V.,  und  die  Balustraden,  wie  wir  sie 
heute  dort  sehen,  sind  damals  ausgeführt  worden.  Sie  weichen 
in  den  Formen  nirgends  von  denen  der  Confessione-Brüstung,  die 
auch  unter  Paul  V.  gebaut  wurde,  ab.  Bernini  hat  dann  die 
Brüstungen  von  den  unteren  Nischen  fast  ganz  genau  so  aus- 
geführt wie  die  oberen,  um  eine  völlige  Harmonie  herbeizuführen. 
Offenbar  in  der  gleichen  Absicht  sind  nun  die  acht  gewundenen, 
bereits  mehrfach  erwähnten  Marmorsäulen  vom  Hauptaltar  des 
alten  St.  Peter  in  den  oberen  Nischen  als  Teil  von  vier  Taber- 
nakeln von  Bernini  aufgestellt  und  eina-zu  ihnen  passenden  Archi- 
tektur erfunden  worden,  so  daß  sich  diese  Kuppelpfeilerdekoration, 
deren  Einteilung  ihm  gewissermaßen  durch  das  Vorhandene  'Vor- 
geschrieben war,  mit  der  Confession  und  dem  Tabernakel  über  der 
Confessione  zu  einem  einheitlichen  Ganzen  zusammenschließt. 
Ähnliche  Formen  wie  die  vom  großen  Tabernakel  finden  wir  nun 
oben  an  jenen  vier  kleineren,  aus  farbigen  Marmor  gebildeten 
Tabernakeln.  Die  Sockel  der  Marmorsäulen  zeigen  dieselbe  Form 
wie  die  der  Bronzesäulen.  Das  Gebälk  über  den  Kapitellen  mit 
den  Segmentgiebeln  darüber  zeigt  die  gleiche  klassische  Strenge 
und  fast  eine  noch  größere  Annäherung  an  Madernasche  Formen 
wie  das  des  Bronzetabernakels.  Barock  ist  die  Art  und  Weise, 
wie  sich  die  Tabernakelarchitektur  in  Achtel-  und  Viertelpfeilern 
streng  logisch  mit  genau  durchgeführtem  Gebälk  und  Sockel  an 
der  Nischenrückwand  fortsetzt  und  gegen  die  Nischenfassungen 
totläuft.  Außer  Perl-  und  Eierstab  finden  wir  im  Fries  Palmetten 
und  Delphine  sowie  antikisierende  symbolische  Motive  an  den 
Sockeln.  Völlig  barock  ist  die  Dekoration  der  Felder  über  dem 
Portal  innerhalb  des  Tabernackels  und  die  der  Nischen  Wölbungen 
über  den  Giebeln.  Diese  Felder  sind  wie  Gemälde  behandelt  und 
doch  sind  es  Reliefs:  Es  ist  eine  ganz  neue  Art  von  Reliefplastik. 
Die  Figuren  sind  in  weißem  Marmor  ausgeführt  und  in  buntfarbige 
Platten  (aus  Serpentin)  eingelassen.  Das  Relief  wetteifert  geradezu 
mit  der  Malerei.  Dargestellt  sind  Engel,  die  diejenigen  Reliquien 
halten,  die  man  an  Festtagen  von  den  Loggien  herab  dem  Volke 
zu  zeigen  pflegt.  Nicht  minder  neu  und  ebenfalls  wieder  eine 
Art  Grenzüberschreitung  verschiedener  Künste  darstellend  sind 
die  Dekorationen  der  Nischenwölbungen  oben.    Hier  flattern  frei- 
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schwebend  aus  Stuck  modellierte  Putten  mit  Schriftbändern  auf 
einem  von  Goldsonnenstrahlen  erleuchteten  Himmel,  andere  sind 
im  Begriff,  von  Stuckwolken  auf  das  Giebelsegment  zu  kriechen. 

Der  Vorwurf  Burckhardts,1)  daß  Bernini  mit  seinen  „kläglichen 
Nischen  und  Loggien"  diesen  wichtigsten  Teilen  des  Gebäudes 
Einfachheit  und  Nachdruck  geraubt  habe,  dürfte  sich,  da  Bernini 
ja  die  Einteilungen  der  Pfeiler  wie  gesagt  vorfand,  viel  eher 
gegen  Maderna  und  Paul  V.  richten.  Auch  die  Statuen  hat 
Bernini  in  ihren  Größenverhältnissen  den  Nischen  richtig  angepaßt. 
Sie  sind  schon  an  und  für  sich  riesig.  (Wie  groß  mag  sie  sich 
Burckhardt,  der  sie  „gigantisch  groß"  haben  will,  wohl  gedacht 
haben?  Etwa  gar  bis  zur  Höhe' der  Kapitelle  der  Kuppelpfeiler? 
Das  ist  doch  ganz  undenkbar!)  Sie  in  ihren  Größenverhältnissen 
den  Evangelisten  der  Kuppel- Zwickel  anpassen  zu  wollen,  wie 
Burckhardt  fordert,  ist  wohl  kaum  denkbar  und  auch  nicht  nötig. 
Denn  niemand  kann  mit  einem  Blicke  die  ganze  Ausdehnung  des 
Kuppelraumes  von  unten  nach  oben  übersehen. 

Man  wird  Bernini  nicht  absprechen  dürfen,  daß  es  ihm  recht 
wohl  geglückt  ist,  die  richtigen  Größenverhältnisse  wischen  dem 
Tabernakel  über  der  Confessione  und  der  Kupp elpf eiler dekoration 
zu  finden.  Würde  er  sich  hier  nach  Burckhardt  gerichtet  haben, 
so  hätte  er  sich  sein  ganzes  Werk  über  der  Confession  völlig 
zerstört  und  verkleinert.  Wie  der  oben  angeführte,  von  Fraschetti 
gebrachte  Entwurf  Berninis  für  die  Kuppelpfeilerdekorationen  zeigt 
oder  doch  zu  zeigen  scheint,  waren  zunächst  die  Nischen  für  die 
Heiligen statuen  einfach  verputzt  gedacht,  doch  scheint  dies  dem 
Geschmacke  des  Papstes  nicht  entsprochen  zu  haben.  Ihn 
wahrscheinlich  muß  man  für  ihre  aus  prachtvollen,  farbigen 
Marmorplatten  gebildete  Dekoration  verantwortlich  machen.  Mit 
Berninis  Tätigkeit  zog  ja  dieser  Geist  materialistischer  Pracht- 
entfaltung überhaupt  in  den  St.  Peter  ein.  Jedenfalls  war  es  nicht 
der  Geist  Pauls  V.,  nicht  der  Madernas;  viel  eher  der  des 
Architekten  Domenico  Fontana,  der  das  erste  Beispiel  von 
Verwendung  kostbarer  bunter  Steine  in  der  Capeila  Sistina,  an 
S.  M.  Maggiore,  an  den  Grabmälern  der  Päpste  Pius  V.  und 
Sixtus  V.  gegeben  hatte,  immerhin  aber  noch  in  einer  strengen 
Einfügung  in  das  architektonische  Gerüst,  während  Bernini  dort, 
wo  er  farbigen  Marmor  verwendet,  gern  das  farbige  Material  als 
solches  zu  Worte  kommen  läßt,  wie  wir  es  gerade  an  den  unteren 
Nischen  der  Kuppelpfeiler  und  an  den  ihnen  völlig  verwandten 

*)  Burckhardt,  Urcicerone  op.  cit.  S.  339. 
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der  Papstgräber  im  Chor,  vor  allem  aber  an  den  Sockeln  der 
Papstgräber  selbst  sehen. 

Gleichzeitig  mit  dieser  Aufgabe  erhielt  Bernini  den  Auftrag,  die 
schon  von  Maderna  begonnenen  und  nicht  erst  von  ihm,  wie  man  ihm 
verleumderischer  Weise  nachgesagt  hat,  ausgeschachteten  Kapellen- 
räume unter  den  Nischen  der  Kuppelpfeiler  auszugestalten.  Es  sind 
dies  kleine,  bescheidene  Räume,  die  durch  strahlenförmig  von  der 
Confession  ausgehende  Korridore  mit  ihr  in  Verbindung  stehen.  Sie 
sind  wie  die  ganze  Confession  und  die  vatikanischen  Grotten  aus- 
gespart worden.  Sie  können  wohl  keinesfalls  ursächlich  mit  jenem 
Riß,  der  sich  um  1636  in  der  Kuppel  bildete,  zusammenhängen.  Viel- 
mehr sind  die  Anschuldigungen,  die  man  gegen  Bernini  aus  diesem 
Anlaß  erhob,  nur  als  der  Ausfluß  von  auf  Eifersucht  beruhender 
Verleumdung  anzusehen.  Wie  weit  die  Arbeit  in  diesen  Kapellen 
nun  unter  Maderna  geschehen  war.  läßt  sich  heute  nicht-  mehr 
feststellen.  Sein  Neffe  Borromini  erhielt  für  Arbeiten  an  den 
Altären  dort  am  6.  3.  1629  eine  Zahlung,  die  Pollak  aus  dem 
Archiv  der  Eabrica  festgestellt  hat.1)  Bekanntlich  war  Borromini 
unter  Maderna  als  dessen  Gehilfe  jahrelang  im  St.  Peter  tätig. 
Als  nun  1629  Bernini  zum  Nachfolger  Madernas  ernannt  wurde, 
gesellte  er  sich  diesen  Neffen  Madernas  als  Gehilfen  bei.  Pollak 
nimmt  an,  Borromini  habe  hier  unter  Bernini  „sowohl  als  Bild- 
hauer wie  als  Architekt"'  gearbeitet.  (Klarer  drückt  er  sich  nicht 
aus.)  Entweder  hat  nun  Bernini  die  Entwürfe  für  die  Altäre 
dieser  Kapellen  gemacht  oder  Borromini,  ein  Drittes  gibt  es  nicht. 
Es  ist  aber  nicht  wahrscheinlich,  daß  Bernini  diese  Aufgabe  ohne 
weiteres  aus  der  Hand  gegeben  habe,  viel  eher  ist  anzunehmen, 
daß  Borromini,  der  vielfach  im  St,  Peter  Engelsköpfe  gemeißelt 
hat,  auch  hier  nur  als  Bildhauer  beschäftigt  worden  ist. 

Offenbar  war  die  Confession  mit  ihren  Nebenräumen  beim 
Tode  Madernas  noch  nicht  vollendet.  Wir  erfahren  unter  anderem 
z.  B.  von  Praschetti,  daß  Bernini  für  das  Mosaik  in  der  Con- 
fession einen  Entwurf  gemacht  habe,  ebenso  für  die  beiden  Statuen 
neben  der  Confession  St.  Peter  und  St.  Paul.  Da  es  keinerlei 
Abbildungen  von  diesen  Kapellen  gibt  (auch  Letarouilly-Simil 
bringt  keine),  so  muß  die  Frage,  was  hier  eventuell  als  Arbeit 
Borrominis  anzusehen  ist,  unentschieden  bleiben. 

Der  Schmuck  der  Kuppelpfeiler,  obwohl  er  mit  den  vier 
Statuen  erst  im  Laufe  des  folgenden  Jahrzehnts, .die  Helena  des 


l)  Thieme- Beckers  Künstlerlexikon,  Artikel  Francesco  Boromino. 


Bolgi  sogar  erst  nach  1645,  der  Andreas  1631  aufgestellt  wurden, 
dieses  berauschende  Gesamtkunstwerk  voll  pathetischer  Skulptur, 
voll  malerischer  Relief kunst.  von  naturalistisch -illusionistischer 
Gipsplastik,  dieser  Aufwand  von  kostbarsten  bunten  Steinen,  von 
schwarzer  und  vergoldeter  Bronze  wurde  von  großer  Bedeutung 
für  die  künftige  Kunst.  Nicht  minder  die  Art  und  Weise,  in  der 
die  Figuren  gebildet  worden  sind,  so  die  leidenschaftlich  gesti- 
kulierenden, ekstatischen  Heiligen,  die  schwebenden,  fetten  Putten 
—  fiammingische  Kinder  heißen  sie  bei  Winckelmann1)  und  er 
läßt  sie  auch  für  seine  Zeit  njoch  gelten  —  sie  werden  von  nun 
an  zu  einem  oft  wiederholten  Bestandteil  nicht  nur  italienischer 
Baukunst. 


Die  Grabmonumente  des  Nigrita  (1629), 
des  Carlo  Barberini  (1650),  des  Vigevano 
(1631),  des  Valtrini  (1639),  des  Marenda 
und  der  Maria  Raggi  (1640). 

Bernini  hat  in  seinem  Leben  manches  Grabmal  entworfen  und 
an  manchem  Grabmal  gewisse  Teile  eigenhändig  ausgeführt.  Seine 
Schöpfungen  auf  diesem  Gebiete  sind  außerordentlich  mannigfaltig. 
Doch  haben  sie  mehr  Bedeutung  für  die  Skulptur  als  für  die 
Architektur,  ja,  sie  vertreten  eine  dekorative  Skulptur,  die  oft 
sehr  stark  malerisch  aufgefaßt  ist  (bestes  Beispiel  Grabmal  der 
Maria  Raggi).  Durch  diesen  Umstand  sind  Berninis  Grabmäler 
hauptsächlich  für  die  künftige  Entwicklung  der  Grabmalskunst  von 
Bedeutung  geworden. 

Wir  hatten  oben  bereits  die  Frühwerke  Berninis,  Grabmäler, 
an  denen  er  beteiligt  war,  besprochen  und  dargelegt,  daß  Bernini 
mit  ihrer  Architektur  nichts  zu  tun  hat.  Ganz  anders  liegt  es 
mit  den  nun  zu  besprechenden  Werken.  Gleich  mit  dem  Nigrita- 
Grabmal  setzt  Bernini  mit  einer  originellen  Schöpfung  ein.  Während 
wir  schließlich  noch  einen  gewissen  Stilzusammenhang  zwischen 
jenen  Frühwerken  und  der  Bibiananische  sowie  dem  S.  Agostino- 
altar  (dessen  Zugehörigkeit  zu  Bernini  allerdings  sehr  zweifelhaft 
ist)  hinsichtlich  der  Formen  finden  können,  wie  wir  noch  sehen 
werden,  ist  hier  der  Faden  der  Entwicklung  abgeschnitten  worden. 

Wir  fassen  hier  eine  Reihe  kleiner  Grabmäler  zu  einer  Gruppe 


l)  Winckelmann.  op.  cit.  S.  343. 
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zusammen,  obwohl  wir  damit  die  chronologische  Anordnung  durch- 
brechen und  ein  stilistischer  Zusammenhang  nicht  zwischen  allen 
Grabmälern  besteht.  Das  Stilgefühl  eines  Baumeisters  läßt  sich 
mitunter  besser  an  seinen  Gelegenheits werken  studieren,  als  an 
den  Hauptwerken.  Als  solche  haben  wir  etwa  die  Reihe  dieser 
Grabmäler  zu  betrachten.  Sie  eröffnen  uns  zugleich  einen  Einblick 
in  die  erfindungsreiche  Künstlerpersönlichkeit  Berninis. 

Im  Jahre  1629  erhielt  Bernini  vom  Papst  Urban  VIII.  den 
Auftrag,  in  der  Sakristei  von  S.  Maria  Maggiore  das  Grabmal 
eines  Negers,  des  Gesandten  des  Königs  des  Kongoreiches,  namens 
Antonio  Nigrita,1)  zu  errichten.  An  diesem  hat  nun  Bernini  dies- 
mal nicht  die  Büste,  sondern  die  dekorative  Architektur  aus- 
geführt. Daß  diese  ganz  gewiß  von  Bernini  stammt,  wird  dem 
klar  werden,  der  die  Fassaden  von  Santa  Bibiana  und  der  Pro- 
paganda Fide  kennt.  Sie  zeigt  eine  bestimmte  Kargheit  des 
Ornaments  und  Vorliebe  für  ausgezogene  Linien  und  scharfe  Um- 
risse statt  runder  Profile;  ferner  eine  bestimmte  Art  der  „Wieder- 
holung", die  jedem  Kenner  des  Barocks  bekannt  ist,  hier  z.B.  an 
der  Inschrifttafel.  Das  Monument  besteht  aus  zwei  Teilen,  einem 
unteren  mit  der  Grabschrift  und  einem  oberen,  nach  der  Art  eines 
Kaminaufsatzes  mit  der  Ovalnische  für  die  Büste.  Der  untere 
Teil,  auf  zwei  Konsolen  ruhend,  besteht  aus  drei  ineinander- 
geschobenen Platten  mit  scharfen  Umrissen,  von  denen  eine  die 
andere  in  verjüngtem  Maßstabe  wiederholt.  Die  hinterste  hat 
außen  Cartocci,  auf  ihren  Vorsprüngen  stehen  flammende  Leuchter. 
Zuinnerst  ist  die  feinprofilierte  Inschrifttafel,  darunter  zwischen 
den  Konsolen,  dort  wo  die  ältere  Kunst  einen  Seraph  anzubringen 
liebte,  ein  geflügelter  Totenkopf.  Mit  diesem  von  ihm  in  die 
dekorative  Skulptur  eingeführten  Grabmalsmotiv,  das  er  dann  auf 
mannigfaltige  Weise  zu  variieren  wußte  und  das  seinen  Werken 
oft  eine  düstere  Note  gibt,  beginnt  er  hier.  Das  Gesims  zwischen 
Ober-  und  Unterbau  zeigt  eine  Verkröpfung,  die  der  Verschach- 
telung  des  Unterbaues  genau  entspricht  und  sich  gemäßigt  auch  im 


*)  Abb.  Fraschetti  S.  79.  Das  Grabmal  mit  der  Büste  wurde  früher  bald 
Lorenzo  bald  Pietro  Bernini  zugeschrieben,  Fraschetti  S.  77  schreibt  es  Lorenzo 
zu.  Ant.  Mufioz  hat  nun  in  L  Arte  XII.  nachgewiesen,  daß  der  Nigrita 
bereits  1608  in  Rom  anlangte  und  bald  darauf  starb  und  daß  ihm  Paul  V.  ein 
Grabmal  von  Francesco  Caporale  errichten  ließ.  Das  Grabmal  soll  nun  vernach- 
lässigt worden  sein,  »nd  als  1629  ein  zweiter  Gesandter  jenes  Negerkönigs  eintraf, 
ließ  Urban  VIII.  es  von  seinem  Architekten  herrichten.  Die  lebensvoll  in  buntem 
und  schwarzem  Marmor  ausgeführte  Büste  stammt  von  Caporale.  Ciacconins  IV. 
509:  „Nigritae  .  .  .  Paulus  V.  Sepulchrum  decrevit,  Urbanus  peifecit."  Vielleicht 
ist  diese  Version  richtig-. 
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Oberbau  fortsetzt.  Über  dem  Oberbau  erhebt  sich  als  Bekrönung 
noch  ein  kleines  viereckiges  Postament,  an  das  seitlich  zwei  ge- 
quetschte Voluten  angelehnt  sind  und  das  ein  Metallkreuz  trägt. 
Das  Grabmal,  das  in  karrarischem  Marmor  ausgeführt  ist,  zeichnet 
sich  durch  das  vollständige  Pehlen  von  verzierten  Profilen  aus. 

Ein  Werk  ganz  anderen  Charakters,  in  dem  mehr  der  Bild- 
hauer Bernini  zu  Worte  kommt,  ist  die  Erinnerungstafel  an  Don 
Carlo  Barberini,1)  die  der  römische  Senat  dem  Bruder  Urbans  VIII. 
in  Aracoeli  gesetzt  hat  (1630).  Fraschetti2)  hat  es,  hauptsächlich 
am  Gewandstil  der  allegorischen  Figuren,  als  das  Berninis  erkannt, 
und  auch  dokumentarische  Belege  dafür  gebracht. 

In  einem  Rahmen  von  beträchtlichem  Umfange  (4,3X3,5  m) 
ist  die  Marmortafel  mit  der  Inschrift  auf  der  symmetrisch  nach 
außen  gewendet  zwei  schöne  behelmte  Amazonen  sitzen.  Zwischen 
ihnen  erhebt  sich  das  Wappen  der  Barberini  mit  einer  Krone 
darüber.  In  derselben  Achse  sitzt  unter  der  Tafel  in  einer  Aus- 
buchtung derselben  ein  Totenschädel  mit  zerzausten  Akanthus- 
blättern  ähnlichen  Flügeln.  Die  Anordnung  der  schmückenden 
Teile  über  der  Inschrift  spricht  von  feinstem  dekorativen  Ge- 
schmack. Barock  ist  eigentlich  nur  die  seltsame,  aber  nicht  un- 
schöne Umrißlinie  der  Inschrifttafel.  Vielleicht  ist  ursprünglich 
geplant  gewesen,  diese  Inschrifttafel  in  ein  größeres  Monument  mit 
einzubeziehen,  deren  Hauptstück  die  Statue  Carlo  Barberinis  im 
Konservatorenpalast  bilden  sollte  (sie  ist  von  Algardi,  der  eine 
andere  Statue  überarbeitete,  der  Kopf  jedoch  von  der  Hand 
Berninis). 

Eine  Statue  mit  Gedenktafel  wollte  der  römische  Senat  auch 
dem  Kardinal  Francesco  Barberini  einige  Jahre  darauf  in  der  Kirche 
Aracoeli  errichten.  Der  Kardinal  aber  lehnte  diese  Ehre  ab.3)  Doch 
wurde  damals  Urban  VIII.  in  derselben  Kirche  eine  Erinnerungs- 
tafel an  der  Innenseite  der  Fassade  gegenüber  der  seines  Bruders 
Carlo  angebracht,  und  zwar  unter  Benutzung  eines  kleinen  Fensters, 
dem  Bernini  die  Form  eines  Wappenschildes  gab  und  das  er  dann 
mit  bunten  Gläsern,  die  die  heraldischen  Bienen  der  Barberini  dar- 
stellen, ausgeschmückt  hat.4)  Unter  dem  Fenster  befindet  sich  die 
wortreiche  Inschrift  auf  einer  sich  seitwärts  stark  aufrollenden 
Schriftrolle,  die  von  zwei  Genien  in  flatternden  Gewändern  ge- 

*)  Er  war  im  Jahre  1630  als  General  des  Kirchenstaates  in  Bologna 
verstorben. 

2)  Fraschetti,  S.  94,  Abb.  S.  99. 

3)  Fraschetti,  S.  99,  Anm.  2. 

4)  Fraschetti,  Abb.  S.  99. 
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halten  wird.  Das  Ganze  ist  von  einem  reicliprofi Herten  recht- 
eckigen Rahmen  umfaßt,  in  dessen  oberen  Ecken  wiederum  die 
Bienen  zu  sehen  sind.  Ob  diese  Tafel  ebenfalls,  wie  es  von  der 
des  Carlo  Barberini  nicht  bezweifelt  werden  darf,  von  der  Hand 
Berninis  ausgeführt  worden  ist.  läßt  die  Abbildung  bei  Fraschetti 
nicht  erkennen.  Jedenfalls  stammt  der  Entwurf  von  ihm.  und 
Fraschetti  bringt  als  Beweis  eine  Urkunde  aus  dem  römischen 
Gemeindearchiv.1» 

Bei  dieser  Gelegenheit  möchte  ich  noch  auf  zwei  Erinnerungs- 
tafeln im  Charakter  der  frühen  Grabmonumente  mit  luschrifttafel 
und  dekorativer  Architektur  hinweisen,  die  ich  allerdings  nur  aus 
den  Beschreibungen  bei  Fraschetti2)  kenne.  Eine  solche  wurde  im 
Kloster  bei  der  Kirche  S.  Trinita  alla  Regola  angebracht:  In  einer 
Nische  stand  hier  die  Büste  nach  Berninis  Modell  in  Bronze  ge- 
gossen. (Jetzt  durch  eine  Gipsbüste  ersetzt.)  Auf  dem  Giebel  der 
Ädikula  Putten  mit  Fruchtguirlauden  (1625).  Ein  ähnliches  Monument, 
ebenfalls  von  Bernini  entworfen  und  mit  einer  Bronzebüste  von  ihm 
versehen,  ist  im  Dom  von  Spoleto  über  dem  Hauptportal  angebracht, 
mit  einer  Inschrift,  die  der  Erneuerung  des  Domes  durch  die 
Barberini  gedenkt. 

Zeitlich  folgt  dem  Epitaph  des  Carlo  Barberini  das  Grabmal 
des  Giovanni  Vigevano  in  Sante  Maria  sopra  Minerva3)  im 
Jahre  1631.  Dieses  Grabmal  schließt  sich  dem  Nigrita-Monument 
darin  an.  daß  hier  wiederum  die  Bildnisbüste  des  Verstorbenen,  in 
eine  Ovalnische  gebettet,  eine  berniuianische  Grabmalsarchitektur 
ziert,  auch  wenn  von  Escher  behauptet  wird,  daß  ein  älterer 
Typus  des  Grabmals  hier  von  Bernini  angewandt  worden 
sei.  Neu  ist  hier  sicherlich  die  Form  des  Tympauons.  Ähnlich 
dem  Dolfiugrabe  in  Venedig  hat  Bernini  hier  einen  Sarkophag, 
wenn  auch  nur  in  Hochrelief  augebracht,  Das  Grabmal  ist  auf 
das  reichste  in  verschiedenfarbigem  Marmor  ausgeführt,  Ornamente 
aber  fehlen  daran.  Es  besteht  aus  einem  doppelten  Sockel,  auf 
dem,  ohue  eigentliches  Mittelglied,  ein  großes  Tympanon  aufsitzt, 
mit  unten  geöifnetem  Segmentgiebel,  in  dessen  Feld  die  Nische  mit 
der  Büste  hineinragt.  Den  unteren  Sockel  ziert  das  Wappen  des 
Vigevano  mit  dem  Ritterhelm  darüber,  den  oberen  Sockel  der  in 
schwarzem  Mamor  ausgeführte  Sarkophag,  mit  weit  ausladendem 
Körper.  Seine  Form  kommt  dem  des  Urbangrabes  nahe.  Zwischen 


1)  Auch  Dom.  Bernini  gedenkt  (S.  fiO)  dieser  Votivtafel. 

2)  Fraschetti.  S.  146,  147. 
:{)  Fraschetti,  Abb.  S.  87. 
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den  oben  aufgelagerten  Voluten  liegt  ein  Totenschädel.  Der  tympanon- 
artige  Aufbau  —  den  Bernini  sehr  häufig  verwendet  —  wird  von 
zwei  sich  nach  unten  verjüngenden  Pilastern  gerahmt,  die  statt  der 
Kapitelle  Konsolvoluten  mit  Quasten  daran  haben  (ähnliche  Pilaster 
an  der  Fassade  der  Bibianakirche).  Zwei  seitlich  gerichtete  Voluten 
stellen  die  Überleitung  zwischen  Sockel  und  Tympanon  dar.  die 
eine  einheitlich  durchgeführte  Vertikalgliederung  zeigen. 

Das  streng  gegliederte  Grabmal  des  Vigevano,  dessen  Formen, 
wie  die  des  Nigrita,  deutlich  Berninis  Eigenart  zeigen,  hat  unter 
den  übrigen  Grabmälern  keinerlei  Verwandtes  hinsichtlich  seines 
Aufbaues. 

Einen  völlig  anderen  Grabmalstypus,  und  zwar  den  eines  Bild- 
hauers von  echt  Berninischem  Charakter,  enthüllt  uns  das  Monument 
des  Alessandro  Valtrini  in  San  Lorenzo  in  Damaso  von  1639.  *) 
Es  wird  dem  Bernini  wohl  mit  Recht  schon  von  Autoren  des 
18.  Jahrhunderts  zugeschieben.  Der  Kardinal  Francesco  Barberini 
ließ  es  in  seiner  Titularkirche  errichten,  und  daß  er  sich  dabei 
des  Bernini.  seines  Architekten,  bediente,  liegt  durchaus  nahe. 
Dokumentarische  Belege  dafür  sind  allerdings  bis  jetzt  noch  nicht 
vorhanden.  Ferner  spricht  eine  gewisse  Übereinstimmung  mit  dem 
Grabmal  der  Maria  liaggi  dafür,  das  1643  ausgeführt  wurde. 
Beide  Grabmäler  scheinen  nicht  von  Bernini  eigenhändig  gearbeitet 
zu  sein.  Beiden  liegt  dieselbe  dekorativ-malerische  Idee  zugrunde: 
Die  Nachahmung  einer  Draperie,  wie  sie  wohl  damals  bei  Toten- 
feiern an  den  Pfeilern  der  Kirchen  angebracht  worden  sein  mögen. 
So  sieht  man  hier  an  einem  Pfeiler  in  schwarzem  Marmor  nach- 
geahmt ein  breites  Stück  Stoff,  etwa  Seidendamast,  hängen,  das 
wie  vom  Winde  bewegt,  sich  bauscht  uud  faltet.  Darauf  ist  in 
Stuck  (?)  ein  gefUfgeltes  Totengerippe  aufgelegt,  das '  ein  Medaillon 
mit  dem  Bildnis  des  Valtrini  hält.  Oben  darüber  eine  Tartsche  in 
gotischer  Form  mit  dem  Wappen  des  Valtrini  und  ein  Kreuz  darüber 
(beides  in  Stuck  oder  weißem  Marmor);  die  Inschrift  ist  unten  in 
die  Draperie  eingraviert. 

Einen  Vermerk  des  Baldinucci  im  Katalog  der  Werke  Berninis: 
La  Memoria  del  Marenda  in  S.  Lorenzo  in  Damaso  hat  Fraschetti, 
da  er  dieses  Monument  nicht  vorfand  —  falls  es  überhaupt  existiert 
hat.  es  könnte  1820  beim  Umbau,  der  Kirche  durch  Valadier 
untergegangen  sein.  —  dahin  gedeutet,  daß  Baldinucci  es  mit  dem 
des  Valtrini  verwechselt  hat,  was  nicht  unmöglich  ist.  Übersehen 
aber  hat  er  den  auf  jenen  folgenden  Vermerk  des  Baldinucci: 

i)  Fraschetti.  Abb.  S.  82.  Beschrbg.  S.  84. 
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„Altra  simile  uelle  Convertite4'.  Unter  den  Konvertiten  nun  ist 
die  Kirche  S.  Giacoma  alla  Lungara  zu  verstehen,  die  1620  an  die 
fratri  Terziarii  Francescani  und  bald  darauf  an  die  Monache 
Penitenti  oder  Convertite  kam,  deren  Protektor  der  Kardinal 
Francesco  Barberini  war:  Er  ließ  1625  für  sie  Kirche  und  Kloster 
von  den  Fundamenten  aus  neu  erbauen1).  Dort  befindet  sich  nun 
rechts  vom  Hauptaltar  eine  Inschrifttafel  und  die  Marmorbüste 
des  Hippolyte  Marenda,  Rechtsanwalt  aus  Cesena,  die  der  Kardinal 
ihm,  der  für  ihn  allerlei  Rechtsstreitigkeiten  geführt,  gesetzt  hat. 
Nach  Angeli2)  ist  die  Kirche  bei  der  Tiberregulierung  eingestürzt  und 
erst  1900  wieder  aufgebaut  worden.  Angeli  nennt  das  Grabmal 
des  Marenda  nicht.  Vielleicht  ist  es  an  einem  anderen  Ort  unter- 
gebracht worden  oder  überhaupt  verloren  gegangen.  Nach  alledem 
darf  aber  nicht  daran  gezweifelt  werden,  daß  von  Bernini  der 
Entwurf  zu  diesem  Grabmal  stammte  und  daß  er  wahrscheinlich 
auch  die  Büste  des  Marenda  gemeißelt  hat. 

Dem  Valtrini- Grabmal  ähnlich,  ist  wie  gesagt,  die  Idee  des 
Monumentes  der  Suor  Maria  Raggi  an  einem  Pfeiler  in  S.  Maria 
sopra  Minerva  von  16433).  Auch  hier  erscheint  eine  Draperie  in 
schwarzem  Marmor,  diesmal  mit  breitem  Saum  aus  Giallo  Antico, 
auf  dem  unten  links  das  Wappen  der  Raggi  in  Bronze  befestigt 
ist.  Ebenfalls  in  Bronze  ausgeführt  ist  das  Medaillon  mit  dem 
ausdrucksvollen  Bildnis  der  Nonne  und  die  beiden  flatternden  Putten, 
die  es  halten  und  das  Kreuz  darüber.  Wiederum  ist  hier  die 
Grabinschrift  unten  in  den  Marmor  eingeritzt.  Die  Draperie  ist 
hier  noch  stärker  bewegt  als  an  dem  Grabmal  des  Valtrini.  Der 
prachtvolle  Originalentwurf  Berninis  in  der  Sammlung  Chigi  zeigt 
vor  allem  in  der  Bewegung  der  Putten  eine  Reihe  Züge,  die  die 
Ausführung,  wohl  von  der  Hand  eines  Schülers,  vermissen  läßt. 
Doch  dürfte  das  Bildnis  der  Nonne  von  Bernini  modelliert  worden  sein. 

Maria  Raggi,  aus  einem  alten  chiotischen  Geschlecht,  das  offen- 
bar aus  Venedig  stammte,  starb  im  Jahre  1600  in  Rom  im  Kloster 
bei  der  Minerva.  Das  Grabmal  errichteten  ihre  Verwandten,  der 
Kardinal  Lorenzo  Raggi  und  der  Admiral  der  päpstlichen  Flotte 
Thomas  Raggi  aus  der  Erbschaft  des  Kardinals  Octavian  Raggi  am 
1.  Dezember  16434). 


J)  Siehe  Forcella  VI.  321  und  325.  Nr.  1068  und  Ciacconius  IV.  526  ; 
Francini  Ausg.  1653,  S.  43.    Hier  heißt  die  Kirche  S.  G-iacomo  in  Settignano. 

2)  Diego  Angeli,  Le  Chiese  di  Roma. 

3)  Abb.  b.  Fraschetti,  S.  85  und  86.    Beschreibung  S.  84  f. 

4)  Siehe  Forcella  und  Ciacconius  IV.  607. 
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Das  Grabmonument  der  Markgräfin 
Mathilde  (1635p 

Wenn  ich  an  diese  Reihe  von  Grabmälern  das  Monument  der 
MarkgTäfin  Mathilde  anschließe,  so  bin  ich  mir  dessen  wohl  be- 
wußt, daß  es  eigentlich  mit  dieser  Gruppe  der  eben  beschriebenen 
Privatgrab mäler  nicht  viel  zu  tun  hat.  Es  ist  ein  Denkmal,  das 
Papst  Urban  von  Bernini  für  den  St.  Peter  entwerfen  ließ,  als 
Zeichen  der  Dankbarkeit  für  die  Wohltaten,  die  der  Stuhl  Petri 
von  der  Markgräfin  empfangen  hat.  Bei  dem  Neubau  des  Klosters 
S.  Benedetto  bei  Mantua  hatte  man  die  Gebeine  der  Markgräfin 
wieder  aufgefunden  und  Urban  hatte  es  durchgesetzt,  daß  sie  nach 
Rom  überführt  und  im  St.  Peter  beigesetzt  wurden.  (Nordarm 
des  Transepts  zur  Linken  von  der  Kuppel  aus.) 

Wie  D.  Bernini,  Baldinucci  und  Baglione  übereinstimmend 
melden,  hat  Bernini,  bis  auf  den  Kopf  der  Markgräfin,  nur  den 
Entwurf  gemacht.  Unter  seiner  Leitung  wurde  das  Grabmal  in 
seiner  Werkstatt  von  seinen  Gehilfen,  hauptsächlich  von  Luigi 
Bernini,  der  die  Statue  und  den  Putto  rechts  auf  dem  Sarkophag 
arbeitete,  ausgeführt.  Während  dann  Andrea  Bolgi  der  andere, 
Stefano  Sperenza  das  Relief  und  Matteo  Bonarelli  das  Wappen 
mit  den  Putten  oben  zufielen. 

Auf  schmaler  Basis  baut  sich  das  Grabmal  auf.  Zwischen 
zwei  hohen  bunten  Säulen  steht  auf  hohem  Sockel  der  Sarkophag, 
der  trapezförmige  Seitenflächen  hat.  So  sind  seine  Umrisse  ziemlich 
hart,  und  auch  die  Füße  wie  der  Deckel  haben  keinerlei  weiche 
Linien.  Die  Füße  sind  wie  kleine  Pilaster  gebildet,  ihre  Flächen 
gerieft.  Mit  einem  Flechtbande  und  einer  Kehle  mit  Blattwelle 
ist  der  Sarkophag  umrahmt.  Die  obere  Kehle  ist  mit  Pfeifen  ver- 
ziert. Eine  Blattwelle  schmückt  den  Rand  des  Sarkophagdeckels. 
Seine  Vorderseite  ist  völlig  von  einem  mit  einer  zierlichen  Blatt- 
welle gerahmten  Relief  belebt.  Es  zeigt  den  Gang  Heinrichs  IV. 
nach  Canossa  (25.  1.  1077),  der  sich  Gregor  VII.  zu  Füßen  wirft. 
Die  Lösung  vom  Bann  vollzieht  sich  in  Gegenwart  der  Markgräfin 
Mathilde,  der  Markgräfin  Adelheid  von  Savoyen,  ihres  Sohnes 
Amadeus  und  anderer  bedeutender  Persönlichkeiten.  Die  Kom- 
position ist  nach  dem  Muster  altrömischer  Reliefs  mit  ruhig  stehenden 
Figuren  geschlossen  aufgebaut  und  ganz  und  gar  nicht  berninisch : 

h  v.  Boehn,  Abb.  23. 


gewiß  hatte  Speranza  freie  Hand  in  der  Verwendung  des  Ent- 
wurfes Berninis.  Auf  dem  Sarkophag  knieen  zwei  Putten,  von 
denen  der  eine  den  Zeigelinger  an  die  Lippen  legt,  als  wollte  er 
dem  Publikum  Schweigen  anraten,  der  andere  schaut  zur  Mark- 
gräfin auf.  Sie  halten  die  große  mit  Lorbeerranken  umzogene  In- 
schriftplatte. Oberhalb  des  Sarkophages  öffnet  sich  die  Wand  in 
einer  doppelten  Nische,  einer  inneren  gewölbten  glatten,  die  mit 
Kundstäben  gegen  die  äußere  gefelderte  abgesetzt  ist.  Aus  der 
inneren  Nische  tritt  die  Markgräfin  in  der  Haltung  eines  Feldherrn 
mit  dem  Marschallstab  in  der  Rechten  und  den  Insignien  des 
Papsttums  im  linken  Arm  auf  einen  Sockel  hinaus.  Obwohl  die 
hohe  Aufstellung  der  Figur  die  Markgräfin  etwas  verkürzt  er- 
scheinen läßt,  besonders  bei  Betrachtung  aus  der  Nähe,  so  hat 
doch  die  stolze,  majestätische  Haltung  ihre  Wirkung.  Die  äußere 
Nische  zeigt  in  ihren  Feldern  militärische  Embleme:  oben  einen 
Helm,  dann  Schilde  mit  Beilen,  schließlich  Schwerter.  Lanzen  und 
Fahnen:  Anspielungen  auf  den  kriegerischen  Charakter  der  Mark- 
gräfiu.  Die  Form  der  Nische,  der  einzige  barocke  Zug  des  ganzen 
Werkes,  hat  einen  Vorläufer  in  den  perspektivisch  angelegten 
Fensterleibungen  des  Palastes  Barberini. 

Die  erste  Empfinduug.  die  jeder  hat.  der  von  der  Betrachtung 
der  Werke  Berninis  an  den  Kuppelpfeilern  herkommt,  ist:  Das 
kann  nicht  von  Bernini  sein.  Haben  doch  die  Figuren  nicht  die- 
selbe Lebendigkeit  wie  dort.  Der  Eindruck  ist  richtig,  die  Er- 
klärung jedoch  schwer.  Die  Haltung  der  Figuren  ist  etwas  starr, 
die  scharfkantigen  Umrißlinien  des  Sarkophages  nicht  minder.  Soll 
man  die  Schuld  daran  den  Gehilfen  geben?  Fiel  die  Ausführung 
vielleicht  in  eine  Zeit  der  Krankheit  Berninis  —  wir  wissen  von 
einer  solchen  in  jener  Zeit  —  so  daß  der  Bruder  Luigi  freie  Hand 
in  der  Interpretation  des  Entwurfes  hatte?  Vielleicht  ist  der  Auf- 
trag schon  1630  gegeben  worden,  als  die  Gebeine  der  Markgräfin 
gefunden  wurden,  und  bereits  damals  der  Entwurf  entstanden,  auch 
mag  der  Papst  seine  besonderen  Wünsche  gehabt  haben.  Schon 
der  Umstand,  daß  das  ganze  Werk  einheitlich  in  karrarischem 
Marmor  ausgeführt  ist,  was  durchaus  nicht  die  Art  Berninis  ist, 
sichert  diese  Annahme.  Die  ungewöhnliche  Form  des  Sarkophages 
allerdings  wird  uns  an  einem  anderen  Werke  Berninis,  den  Grab- 
mälern  der  Kapelle  Raimondi,  wieder  begegnen;  sie  fand  übrigens 
Nachahmung  an  den  Grabmälern  der  Königin  Christine  von  Schweden 
von  Carlo  Fontana  (1702)  und  Papst  Gregors  XIII.  von  Camillo 
Husco.ni  (1723)  im  St.  Peter. 
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Eine  Kategorie  von  Kunstwerken,  die  sich  an  die  Grab- 
monumente anreihen  lassen,  sind  die  Privatkapellen,  insofern  als 
in  ihnen  neben  dem  Altar  die  Grabmäler  der  Besitzer  die  Haupt- 
rolle spielen. 

Obwohl  sie  nun  Werke  der  Baukunst  im  engeren  Sinne,  d.  h. 
der  Kaumkunst  sein  sollten,  so  war  doch  Bernini  bei  ihrer  Ge- 
staltung dadurch  beschränkt,  daß  ihm  die  Ausmaße  der  Räume 
bereits  gegeben  waren,  er  also  nur  die  architektonische  Dekoration 
vorhandener  Räume  zu  schatten  hatte.  Dieses  gilt  ganz  besonders 
von  der  Reihe  der  zur  Besprechung  gelangenden  Kapellen. 


Die  Kapelle  der  Raimondi 
in  St.  Pietro  in  Montorio  (um  1635). 

Neben  der  untergegangenen  Kapelle  im  Palast  der  Propaganda 
Fide  und  der  Restauration  der  Bibianakirche  war  der  Auftrag, 
den  die  Raimondi  Bernini  gaben,  ihre  Familienkapelle  in  St.  Pietro 
in  Montorio  künstlerisch  auszugestalten,  der  erste  größere  Auftrag 
zum  Ausbau  eines  kirchlichen  Innenraumes.  Der  Markgraf  Raimondi 
aus  Savoua  verwendete  für  diesen  Ausbau  beträchtliche  Mittel,  so 
daß  Bernini  ,.in  kostbaren  Steinen  sozusagen  schwelgen"  konnte. 
Die  Kapelle  liegt  links  vom  Eingang  an  vierter  Stelle,  sie  führt 
auch  den  Namen  „di  Sau  Francesco"  —  zur  Kirche  gehörte  das 
anstoßende  Kloster  der  Franziskaner  —  und  wurde  im  Jahre  1635 
ausgeschmückt, 

Die  Kapelle1)  ist  etwa  35  Palmen  tief  und  38  hoch  und  2iVa 
breit.  Die  Höhe  ist  also  .eine  recht  beträchtliche,  sie  hat  aber  dem 
Architekten  keinerlei  Schwierigkeiten  bereitet:  Der  ging  ihnen 
dadurch  aus  dem  Wege,  daß  er  der  Wandarchitektur  einen  doppelten 
Sockel  unterschob.  Das  Oblong  der  Kapelle  ist  halbkreisförmig 
abgeschlossen,  den  Altar  paßte  Bernini  dem  Halbrund  der  Nische 
vollkommen  an.  ähnlich  wie  er  es  kurz  zuvor  bei  den  Tabernakeln 
im  St.  Peter  im  Vatikan  getan  hatte,  denen  übrigens  die  Architektur 
dieser  Kapelle  sehr  nahe  steht,  Die  Wände  links  und  rechts  vom 
Altar  sind  in  je  ein  schmaleres  und  ein  breiteres  Kompartiment 

!)  Ich  beschreibe  nach  den  beiden  Stichen  bei  de  Rossi;  Disegni  di  vari 
altari  etc.  Tafel  8  und  9,  wo  die  halbrunde  Nische  der  Kapelle  und  die  Flanke 
mit  dem  Grabmal  des  Monsignor  Raimondi  abgebildet  ist. 
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geteilt,  vor  den  breiteren  sind  die  Grabmäler  der  Raimondi  errichtet, 
in  die  schmäleren  sind  Fenster  eingebrochen. 

Die  Architektur  des  Altars,  wie  die  der  Grabmäler  ist  völlig 
mit  der  der  Kapelle  verwachsen.  Diese  innige  Verbindung  ist  in 
der  römischen  Architektur  sehr  selten  und  anderswo  gewiß  noch 
seltener.  Wir  finden  sie  eigentlich  nur  bei  Bernini ').  Darin  zeigt 
sich  eben  die  streng  logische  Art  des  architektonischen  Denkers 
ßernini. 

Ein  hoher  Wandsockel,  der  genau  nach  der  Vertikal- Gliederung 
der  Wand  aufs  reichste  verkröpft  ist,  führt  ringsherum.  Seine  un- 
gewöhnliche Höhe  ist  durch  die  oben  angegebenen  Maße  bedingt, 
allerdings  scheint  Bernini  für  solch  hohe  Sockel  eine  gewisse  Vor- 
liebe gehabt  zu  haben  (vergl.  die  Sockel  der  Grabmäler  und 
Statuen  in  St.  Peter).  Er  ist  dreifach  geteilt,  das  unterste  Glied 
—  es  ähnelt  einem  umgekehrten  Epistyl  mit  drei  Faszien  —  ist 
wiederum  dreifach  gegliedert.  Der  mittlere  oder  Hauptsockel  zeigt 
dann  eine  Vertikal- Gliederung,  die  einzelnen  Abschnitte  sind  hier 
durch  verzierte  Rahmen  voneinander  getrennt.  Das  dritte  Glied 
des  Sockels  ist  wie  eine  Art  Fries  gebildet:  es  ist  mit  Rosenranken 
verziert,  in  denen  Vögel  sitzen,  in  den  größeren  Abschnitten  des 
Frieses  —  der  natürlich  wie  alle  Teile  der  Architektur  alle  Ver- 
kröpfungen  wiederholt  —  sind  die  Ranken  wachsend  dargestellt 
und  gehen  von  lodernden  Herzen  aus.  Beide  Motive,  die  Herzen 
wie  die  Rosen,  spielen  deutlich  genug  auf  den  heiligen  Franz  an,  sie 
verraten  einen  feinen  poetischen  Sinn  und  -sind  der  Anfang  einer 
neuen  Art  symbolistischer  naturalistischer  Ornamentik  in  Rom. 

Die  Wand  über  dem  Sockel  zeigt  eine  energische  Vertikal- 
Gliederuog.  •  Die  Cäsuren  der  Kompartimente  bestehen  in  Halb- 
oder am  Altar  in  Dreiviertelsäulen,  die  sich  stark  verjüngen  und 
nach  Art  jonischer  Säulen  kanneliert  sind  (das  untere  Drittel  der 
Riefen  ist  gefüllt).  Um  die  Säulen  lagern  sich  je  zwei  glatte 
Halb-  und  Viertelspilaster,  die  ionischen  Kapitelle  auf  den  Säulen 
wie  auf  den  Pilastern  sind  etwas  dürftig,  sie  sind  mit  Eierstab 
und  einer  schmalen  Guirlande  zwischen  den  Voluten  verziert. 
Darüber  liegt  ein  Epistyl  und  ein  Fries,  die  genau  wie  die  Vertikal- 
Gliederung  verkröpft  sind.  Der  Fries  ist  mit  kräftigen  Akanthus- 
ranken  verziert.  Darüber  befindet  sich  ein  mit  Zahnschnitt  ver- 
sehenes Gesims,  auf  dem  in  den  Achsen  der  Säulen  die  Gurtbögen 
der  Deckenwölbung  aufsitzen,  die  reich  profiliert  und  mit  einem 
Feston  verziert  sind.    Über  den  größeren  Seitenkompartimenten 

l)  Bereits  an  der  Fassade  der  Bibianakirche  sind  sie  vorhanden. 
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befinden  sich  Lünettenfenster.  der  Teil  der  Wölbungen  darüber 
nach  dem  Scheitel  zu  zeigt  eine  Rahmengliederung.  Die  drei 
Kompartimente  der  Kalotte  über  der  Altarnische  zeigen  ovale,  von 
je  zwei  schwebenden  Putten  getragene  Rahmen.  Ich  entsinne  mich 
nicht  mehr  genau,  ob  diese  Decken  in  Stuck  ausgeführt  oder  ob 
alles  nur  gemalt  ist,  doch  geben  sowohl  ältere  wie  die  jüngeren 
Führer  durch  die  Stadt  Rom  an,  daß  Guido  Abbatini  die  Wölbungen 
ausgemalt  und  unter  anderem  dort  einen  heiligen  Franz  angebracht 
habe  (diese  Figur  zeigt  der  Stich  bei  Rossi  nicht). 

Der  Altar  und  sein  Tisch  sind  genau  in  die  Sockelgliederung 
eingebunden.  Die  Vorderseite  des  Altartisches  zeigt  ein  griechisches 
Kreuz,  um  das  herum  die  Fläche  mit  Lakunarien  belebt  ist.  Die 
Ädikula  des  Altars  ist,  wie  gesagt,  übereinstimmend  mit  den 
Formen  der  Seitenkompartimente  aufgebaut.  Im  Felde  des  Segment- 
giebels sind  drei  geflügelte  Pattenköpfe  in  Relief  angebracht. 

Die  Stelle  des  Altarblattes  nimmt  ein  großes  Relief  in  karra- 
rischem Marmor  ein,  auf  dem  der  heilige  Franz  dargestellt  ist,  der 
die  Stigmata  empfängt.  Auf  Wolken  schwebend,  wird  er,  ohn- 
mächtig geworden,  von  zwei  Engeln,  gestützt,  während  einige 
Putten  die  Gruppe  umflattern.  Dies  Relief  wurde  von  einem 
Schüler  Berninis,  Francesco  Baratta,  nach  Berninis  Entwurf 
ausgeführt.  Das  Relief  war  ursprünglich  nicht  wie  jetzt  dicht  an 
die  Ädikula  herangerückt,  sondern  um  drei  Palmen  nach  hinten 
verschoben  (vergleiche  den  Grundriß  bei  Rossi)  und  erhielt  von 
den  Seiten  eine  günstige  Beleuchtung  durch  zwei  seitwärts  einr 
gebrochene  Fenster  (nach  oben  war  der  Zwischenraum  durch  eine 
kleine  Tonne  überdeckt):  ein  Kunstgriff,  den  Bernini  hier  zum 
ersten  Male  anwandte,  den  er  später,  ihn  noch  steigernd,  mehrfach 
wiederholt  hat.  Ursprünglich  ist  er  wohl  durch  die  Ungunst  der 
Beleuchtung  der  Kirche  und  der  Kapelle  dazu  veranlaßt  worden. 

Die  Grabmäler  der  beiden  Raimondi  sind  mit  ihren  Sockeln 
genau  wie  der  Altar  mit  der  Wandarchitektur  fest  verbunden. 
Auf  dem  Sockel  —  ich  beschreibe  das  Grab  des  Girolamo  Raimondi  — 
steht  ein  trapezoidisch  geformter  Sarkophag,  dessen  Vorderseite 
ein  feines  Relief  ziert,  das  aus  einer,  nach  Art  der^Berninischen, 
weit  auseinander  gezogenen  Komposition  besteht.  Dieses  wie 
sein  Gegenstück  ist  nach  Berninis  Entwurf  von  einem  seiner 
Schüler,  dem  Franzosen  Nicola  Sale  ausgeführt  worden  und  stellt 
das  jüngste  Gericht  dar.  Der  Orginalentwurf  Berninis1).  befindet 
sich  in  der  Sakristei  der  Kirche  Santa  Maria  in  Trastevere.  Es 
~  r)  Fraschetti,  Abb.  S.  88. 


46 


ist  ein  Terräkottamodell,  das  iii  energischen  großen  Zügen  modelliert 
ist.1)  Weibel2)  weist  darauf  hin,  daß  der  Bildhauer  Sale  einige 
Abänderungen  vom  Entwürfe  vorgenommen  habe,  die  vielleicht  auf 
Wunsch  des  Auftraggebers  erfolgt  sind.  Er  hat  nicht  wie  Bernini 
den  im  Vordergrund  liegenden  Toten  wie  ein  Gerippe  dargestellt, 
sondern  ihn  mit  Fleisch  und  Haut  bekleidet. 

Auf  den  Ecken  dieses  nach  oben  wie  ein  Truhendeckel  ab- 
geschweiften Sarkophages  sitzen  zwei  Putten,  der  eine  mit  einer 
brennenden  Fackel,  der  andere  den  Deckel  hebend  und  in  den  Sarg 
schauend,  wo  die  Leiche  des  langhingestreckten  Klerikers  Raimondi 
im  Priestergewande  sichtbar  wird.  (Auf  dem  Sarkophag  gegenüber 
sitzen  gleichfalls  zwei  Putten,  von  denen  der  eine  den  andern 
mit  seiner  Fackel  neckt,  so  daß  dieser  aufschreit  und  sich  zur 
Flucht  wendet.)  Über  dem  Sarkophag  in  einer  Rundnische  er- 
scheint Raimondi  in  Halbfigur  am  Betpult,  in  beiden  Händen  ein  Buch 
haltend  und  hineinsehend  (ähnlich  komponierte  Bernini  die  Halb- 
figur des  Kardinals  Bellarmin  im  Gesü).  Ein  reich  profilierter 
Rahmen  ist  um  die  Nische  herumgeführt.  Auf  ihm  sitzen  statt 
eines  Giebels  Voluten,  die  unten  um  die  Ecken  des  Simses  über 
dem  Rahmen  herumgreifen.  Zwischen  ihnen  ist  das  Wappen  des 
Klerikers  Raimondi  mit  dem  Klerikerhut  darüber  angebracht.  Von 
den  Voluten  hängen  dicke  Festons  herab.  Hier  oben  überschneidet 
das  Grabmal  die  Wandarchitektur  ein  wenig:  die  einzige  Über- 
schneidung der  Art  in  der  Kapelle.  Der  Grund  dafür  wird  wohl 
der  sein,  daß  das  Grabmal  infolge  seines  hohen  Sockels  sich  nach 
oben  nicht  recht  entfalten  konnte,  dadurch  erscheint  es  überhaupt 
etwas  zusammengedrückt.  Es  trägt  natürlich  dazu  auch  der 
Umstand  bei.  daß  die  eigentliche  Wand,  nämlich  der  Teil,  vor  dem 
die  Halbsäulen  und  Pilaster  stehen,  an  und.  für  sich  recht  kurz  ist. 

Fragen  wir  uns  nun,  zu  welchem  früheren  Werke  Berninis 
die  Kapelle  in  engerem  Zusammenhang  steht,  so  finden  wir  die 
nächste  Verwandtschaft  an  den  Ädikulen  der  Kuppelpfeiler  des 
St.  Peter,  mit  denen  wenigstens  der  Altar  bis  auf  die  Säulen  eine 
sehr  weitgehende  Übereinstimmung  zeigt,  Noch  größer  ist  diese 
mit  der  Porta  Santa  im  St.  Peter,  wie  sie  Domenico  Fontana  unter 
Sixtus  V.  gebaut  hatte.  Der  Geist  der  ganzen  Kapelle  aber  ist 
der  gleiche,  wie  wir  ihn  an  der  Bibianafassade  kennen  lernen 


!)  In  der  Sammlung  der  Uffizien  befindet  sich  eine  Zeichnung  Berninis,  die 
nach  Fraschetti  den  Entwurf  zu  einem  dieser  Grabinäler  darstellt,  Fraschetti  sagt 
uns  aber  nicht,  zu  welchem. 

2)  Weibel,  op.  cit.  S/31. 


werden,1)  ja  mau  kann  fast  von  einer  Übereinstimmung  mit  dieser 
Architektur  sprechen,  insofern  die  Kapelle  als  ein  Werk  der  Innen- 
baukunst feinere  Formen  und  mehr  Zierglieder  zeigen  konnte  und 
mußte  wie  die  Fassade. 

Wir  fanden  ferner  eine  Reihe  neuer  Züge  in  der  Ornamentik, 
z.  B.  die  Rosenranken,  die  flammenden  Herzen,  die  Voluten  über 
den  Nischen,  die  von  schwebenden  Putten  getragenen  Rahmen  (ein 
Motiv,  das  Bernini  später  mit  Vorliebe  verwandt  hat).2)  Eine  be- 
sondere Neuheit  sind  jene  realistischen  Züge  an  den  Grabmälern: 
das  Öffnen  des  Sarkophagdeckels  durch  einen  Putto,  der  uns  den 
Leichnam  darin  schauen  läßt,  das  Necken  der  beiden  Putti  am 
Grabmal  gegenüber.  Das  Quattrocento  war  es  gewesen,  das  eine 
Reihe  realistischer  Züge  in  die  Grabmalsplastik  eingeführt  hatte. 
Indessen  soweit  war  es  in  seinem  Realismus  doch  nicht  gegangen. 
Übrigens  nähert  sich  Bernini  dieser  Zeit  hier  sehr,  vor  allem  auch 
in  der  Verwendung  plastischen  Dekors.  Andererseits  zeigt  er  doch 
wieder  malerische  Tendenzen,  z.  B.  in  jener  Gruppe  der  geflügelten 
Puttenköpfe  am  Giebel  über  dem  Altar.  Man  frage  sich  einmal, 
wie  der  Barockstil  vor  Bernini  solche  geflügelten  Puttenköpfe  im 
System  seiner  Innenarchitektur  verwandt  hat:  es  waren  ihnen  nur 
ganz  bestimmte  Punkte  in  einer  sehr  streng  behandelten  Dekoration 
vorbehalten. 

Im  Itinerare  de  Rome  von  Vasi-Nibby3)  wird  dem  Bernini  als 
entwerfenden  Architekten  die  Capella  Ugo,  die  zweite  links  vom 
Eingang  in  San  Pietro  in  Montorio  zugeschrieben:  „er  soll  sie  auch 
mit  schönen  Stucks  bereichert  haben",  heißt  es  dort.  Ich  bin  leider 
nicht  in  der  Lage,  diese  Angabe  nachzuprüfen,  jedoch  wird  sie  von 
keinem  andern  Autor  mitgeteilt. 


Die  Capella  Poll 
in  San  Grisogono  (um  1635). 

In  der  Kirche  San  Grisogono  in  Trastevere,  die  im  Jahre  1623 
vom  Kardinal  Scipio  Borghese  durch  Giovanni  Battista  Soria  er- 
neuert wurde,  gestaltete  Bernini  auf  Veranlassung  der  Familie  Poli 

1)  Das  Kirchlein  der  heiligen  Bibiana  wird  in  einem  der  nächsten  Kapitel 
behandelt. 

2)  Vergleiche  die  Cap.  Fonseca  in  San  Lorenzo  in  Lucina  und  den  Haupt- 
altar in  San  Tomaso  in  Castel  Grandolfo. 

:(»  Rom  1080,  S.  453. 
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eine  Kapelle  aus,  etwa  zur  gleichen  Zeit,  wie  die  eben  genannte 
der  Raimondi.  Fraschetti  nennt  die  Kapelle  „Assai  corretta  e 
semplice",1)  ganz  in  weißem  Karraramarmor  erbaut,  mit  kannelierten 
Säulen  und  Pilastern  der  Kompositaordnung  gegliedert.  Danach 
muß  sie  also  der  der  Raimondi  sehr  ähnlich  sein  und  fügt  sich  ge- 
wiß der  Innenarchitektur  Sorias  sehr  gut  ein.  Den  Altar  verziert 
ein  Gemälde,  das  den  Schutzengel  darstellt,  von  der  Hand  Ludovico 
Gemignanis,  während  Giacinto  Gemignani.  jenes  Vater,  die  Wölbung 
der  Kapelle  mit  einem  Fresko  schmückte,  das  die  heilige  Dreieinig- 
keit in  einem  Engelchor  darstellt.  Berninis  Hauptarbeiten  der 
Kapelle  sind  die  Grabmäler.  Hier  sind  zwei  Büsten  aufgestellt, 
die  ihm  von  einigen  als  eigenhändige  Arbeit  zugeschrieben  werden: 
die  eine  stellt  den  Fausto  Poli  dar.  •  Er  spielte  unter  Urban  VIII. 
eine  bedeutende  Rolle  in  der  Staatsverwaltung  und  wurde  dann 
unter  Innocenz  X.  zur  Rechenschaft  gezogen  und  verfolgt.  Es 
stammt  daher  gewiß  die  Dekoration  der  Kapelle  noch  aus  der  Zeit 
'  Urbans  VIII.,  obwohl  der  Bischof  erst  1653  starb.2)  Die  andere 
ist  Monsignor  Gaudenzio  Poli  (gestorben  1672).  Fraschetti  schreibt 
die  Büsten  zweien  der  erfahreneren  Schülern  Berninis  zu,  nennt 
aber  deren  Namen  nicht.  Vom  Altar  sagt  er,  er  sei  ziemlich  ein- 
fach und  von  feinen  Säulchen  flankiert.  Da  er  von  einer  Decke, 
die  kassettiert  und  mit  Festons  verziert  sei,  spricht,  so  scheint  das 
Fresko  des  Giacinto  Gemignani  durch  einen  späteren  Deckenschmuck 
ersetzt  worden  zu  sein. 


Die  Capeila  Allaleona  in  San  Domenico  e 
San  Sisto  auf  Magna  Napoli  (um  1640).3> 

Im  Jahre  1640  hatte  Urban  VIII.  die  Kirche  San  Domenico 
e  San  Sisto  durch  Vincenzo  della  Greca  völlig  neu  erbauen  lassen, 
obwohl  sie  erst  im  Jahre  1570  von  Pius  V.  errichtet  worden  war. 
In  dieser  Kirche  schmückte  etwa  zur  gleichen  Zeit  (1640)  Bernini 

*)  Da  ich  diese  Kapelle  aus  eigener  Anschauung  nicht  kenne  und  Ab- 
bildungen mir  nicht  bekannt  geworden  sind,  muß  ich  mich  an  das  halten,  was 
Fraschetti  S.  289,  Angeli  und  andere  Romführer  darüber  sagen. 

2)  Er  liegt  nicht  in  dieser  Kapelle,  sondern  in  der  Kathedrale  von  Orvieto 
begraben. 

8)  Über  diese  siehe  Fraschetti  S.  90  und  die  Abbildung  S.  91,  einen  Entwurf 
in  den  "Offizien,  der  in  einigen  Punkten  von  dem  ausgeführten  Werke,  so  wie  es 
bei  de  Rossi  Tafel  20  abgebildet  ist,  abweicht.  Ich  beschreibe  nach  dem  Stich 
des  letzteren. 
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im  Auftrag  der  Schwester  Maria  Leonora  Allaleona,  der  Vorsteherin 
des  zur  Kirche  gehörenden  Konvents,  die  erste  Kapelle  zur  Rechten 
vom  Eingang.  Sie  besteht  in  der  Hauptsache  aus  einem  Altar, 
der  eine  Gruppe  „Christus  und  Maria  Magdalena"  nach  Berninis 
Entwurf  von  Antonio  Raggi,  einem  seiner  Schüler  trägt.  Die 
Kapelle  ist  22  Palmen  breit,  32  Palmen  hoch  und  9Va  Palmen 
tief,  sie  zeigt  also  eine  beträchtliche  Höhe  und  eine  geringe  Tiefe, 
der  Altar  füllt  sie  völlig  aus.  Der  Altartisch  hat  Sarkophagform  von 
geschweifter  Umrißlinie  und  ist  mit  zwei  gekreuzten  Palmenwedeln 
verziert  (wohl  das  Kenotaph  der  Suor  Maria  Allaleona).  Er  hat 
die  gleiche  Höhe  wie  der  Sockel  des  Altars,  mit  dem  er  eng 
verbunden  ist.  Dieser  ist  auf  einen  merkwürdigen  Grundriß 
aufgebaut,  rückwärts  paßt  er  sich  dem  Rund  der  Kapellennische 
an,  und  nach  vorn  krümmt  er  sich  in  gleichem  Segmentbogen  (der 
Grundriß  hat  also  die  Form  zweier  gegeneinander  gestellten 
Kreissextanten).  Bernini  hatte  es  sich  zur  Aufgabe  gestellt,  die 
Begegnung  Christi  mit  der  Magdalena  in  einer  Weise  wiederzugeben, 
durch  die  die  Architektur  zu  einer  Art  Halle  für  die  Gruppe  wird, 
zudem  hat  er  den  Hintergrund  der  Kapellenwand  mit  in  den  Vorgang 
hineingezogen,  so  daß  der  Altar  gar  keine  Rückwand  hat  und 
eigentlich  auch  keinen  Giebel,  denn  der  ist  aufgebrochen.  Der 
Altar  besteht  in  der  Hauptsache  aus  interessant  gestalteten  Eck- 
pfeilern, vor  denen,  dem  Segmentboden  folgend,  je  eine  Säule 
vortritt.  Der  Sockel  ist  entsprechend  den  Pfeilern  und  Säulen 
reich  verkröpft.  Das  Gebälk  und  der  Giebel  in  Segmentform  sind, 
wie  gesagt,  in  der  Mitte  weit  aufgebrochen.  Hier  erscheint  von 
oben  aus  dem  Gewölbe  der  Nische  herniederschwebend,  ein  Engel- 
paar mit  dem  Kreuze  des  Erlösers,  umgeben  von  einer  Wolke 
mit  zahlreichen  Putten,  die  fast  die  halbe  Nischenwölbung  füllen; 
ein  mächtiges  Strahlenbündel  geht  ihnen  voraus.  Der  Hintergrund 
ist.  wie  gesagt,  in  die  Darstellung  einbezogen,  der  Entwurf  zeigt 
hier  nur  eine  glatte,  profilierte  Platte  —  er  stellt  das  geöffnete  Felsen- 
grab dar.  Durch  zwei  gemalte  Säulen  wird  die  Architektur  des 
Altars  in  den  Hintergrund  überführt,  so  daß,  wie  ich  schon  sagte, 
eine  Art  Halle  um  die  Gruppe  zu  stehen  scheint.  Wir  haben  also 
hier  eine  Verbindung  von  Malerei,  Skulptur  und  Architektur  zu 
einem  Gesamtwerk.  Der  Altar  ist  in  prachtvollem,  buntfarbigen 
Material  ausgeführt:  die  Figuren  in  weißem,  karrarischen  Marmor, 
die  Säulen  und  Pilaster  in  rotgeädertem  Marmor,  Teile  des  Sockels 
und  Gebälkes  in  Serpentin,  Giallo  autico  und  Alabaster.  tdie 
korinthischen  Kapitelle  aus  Bronze  sind  reich  vergoldet.  Rings 
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um  den. Altar  ist  ebenfalls  eine  Architektur  iu  großer  Farbenpracht 
aufgebaut.  Auf  zwei  vertieft  gerahmten  Pilasteru  ruht  eine 
Archivolte  mit  Perl-  und  Eierstab  (von  Vincenzo  della  Greca?). 
An  ihrem  Scheitel  zeigt  sich  das  prachtvolle  Wappen  der  Allaleona 
und  in  den  Zwickeln  daneben  zwei  lagernde  allegorische  Figuren, 
die  ziemlich  frei  bewegt  sind  (die  eine  mit  gekreuzten  Beinen):  es 
sind  die  Keuschheit  mit  dem  Einhorn  und  die  Klugheit  mit  dem 
Elefanten. 

Die  Nischenkalotte  ist.  soweit  sie  nicht  durch  die  Puttenwolke 
verdeckt  wird,  mit  Kasetten  und  Rosetten  darin  ausgesetzt  und 
mit  Putten  verziert. 

Die  ganze  Kapelle  zeigt  eine  bis  dahin  unerhörte  Ver- 
schmelzung der  Künste,  das  Streben.  Illusion  und  zwar  hier  eine 
wirkliche  Täuschung,  zu  erzeugen  durch  Verbindung  von  Malerei. 
Plastik  mit  Architektur.1)  Hier  finden  wir  eine  Verschmelzung  der 
Künste,  wie  sie  sich  sonst  vielleicht  kaum  wieder,  selbst  bei 
Bernini  nicht,  findet.  Bernini  hat  eigentlich  hier  das  Ziel  erreicht, 
das  man  erreichen  kann,  wenn  man  Meister  in  allen  drei  Künsten 
ist  und  alle  drei  in  gemeinsamer  Arbeit  zusammentreten.  Mau 
wüßte  kaum  zu  sagen,  welche  der  drei  Künste  hier  eigentlich 
dominiert,  ist  doch  die  Architektur  hier  durch  die  malerische  Auf- 
lösung ihrer  Formen  kaum  noch  Architektur,  der  Altar  kaum  noch 
ein  Altar,  da  er  eigentlich  nur  eine  Art  illusionistischer  Einfassung 
für  die  Gruppe  von  Christus  und  Magdalena  darstellt.2» 


Der  Hauptaltar  in  Santa  Maria 
in  Via  Lata  (1643). 

Auch  über  den  Altar  in  Santa  Maria  in  Via  Lata  kann  ich 
leider  nur  rekapitulieren,  was  Fraschetti  Seite  89  ff.  darüber  aus- 
geführt hat.  Von  diesem  Werk,  von  dem,  wie  Fraschetti  richtig 
sagt,  die  Biographen  Berninis  nicht  sprechen,  haben  wir  als  einem 
auf  Grund  eines  Entwurfes  von  Bernini  ausgeführten  Werkes  allein 

l)  An  dieser  Stelle  ist  auf  die  ästhetische  Auffassung  Konr.  Langes  hinzu- 
weisen.  ..Das  Wesen  der  Kunst".  1901.  Bd.  II.  und  „Der  Zweck  der  Kunstu,  1912. 

-)  Das  Fenster  in  der  Kapelle  soll  nachträglich  eingebrochen  worden  sein. 
Siehe  die  Äußerungen  bei  Weibel,  S.  38,  dem  ich  mich  vollkommen  anschließe. 
Leider  bin  ich  nicht  in  der  Lage  zu  sagen,  ob  seine  Vermutung,  daß  das  auf 
Leinwand  transparent  gemalte  Bild  hinter  der  Gruppe  modern  sei.  richtig  ist 
oder  nicht.  Mir  scheint  der  Stich  bei  Rossi  dieses  Transparent  darzustellen  und 
noch  auf  Bernini  zurückzuführen  zu  sein, 
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Kenntnis  durch  einen  zeitgenössischen  Stich,  der  es  für  Berniui  in 
Anspruch  nimmt.  Angeli1)  setzt  den  Entwurf  in  das  Jahr  1643. 
in  welchem  der  Stifter  des  Altares  Giovanni  Battista  d'Aste  starb. 
Gewiß  wurde  er  zur  Zeit  Urbans  VIII.  ausgeführt.  Franzini,2) 
der  unter  Urban  VIII.  schrieb,  berichtet  folgendes  darüber:  „Jüngst 
haben  die  Erben  des  Giovanni  Battista  d'Aste  den  Hauptaltar  und 
die  Tribuna  der  Kirche  prächtig  und  mit  vielen  Kosten  wieder- 
hergestellt. Und  gegenwärtig  haben  die  Kanoniker  der  Basilica, 
unterstützt  von  der  Freigebigkeit  des  Cavalier  Francesco  d'Aste 
sie  ganz  und  'gar  wieder  hergestellt  und  mit  einem  gemalten  Sofitto 
und  einer  schönen  Orgel  über  der  Tür  gegenüber  der  Tribuna  ge- 
schmückt." Daraus  geht  hervor,  daß  die  ganze  Dekoration  der 
Kirche  nicht  erst  unter  Alexander  VII.  stattfand,  wie  vielfach  be- 
hauptet worden  ist.  Ob  nun  aber  auch  die  Tribuna  von  Bernini 
entworfen  worden  ist,  ist  sehr  fraglich. 

Der  Altar,  so  meint  Fraschetti,  sei  nur  wegen  eines  bestimmten 
farbigen  Effektes  bemerkenswert  und  besonders  „wegen  der  eigen- 
tümlichen, mit  Gold  gemischten  schwarzen  Farbe".  „In  dem  Felde 
des  gekrümmten  Segmentgiebels,  der  von  zwei  korinthischen  Säulen 
getragen  wird,  auf  denen  zwei  religiöse  allegorische  Figuren  lagern, 
sieht  man  die  Taube  des  heiligen  Geistes  mit  zwei  Putten,  die 
eine  Krone  halten.  An  den  Seiten  des  Altars  erheben  sich  zwei 
äußerst  merkwürdige  Grabsteine,  die  mit  goldenen  Flöten  verziert 
sind,  auf  ihnen  stehen  zwei  Büsten  in  Schwarz  und  Gold,  die  des 
Giovanni  Battista  d'Aste  und  seiner  Gattin  Clarissa  Morgana." 


Das  Kirchlein  der  heiligen  Bibiana. 3) 

Die  erste  größere,  eigentliche  architektonische  Aufgabe,  die 
Berniui  erhielt,  war  die.  das  Kirchlein  der  heiligen  Bibiana,  das 
unweit  der  Porta  S.  Lorenzo,  am  sogenannten  Ursus  Pileatus  (heute 
dicht  an  der  nach  Piazza  Termini  führenden  Eisenbahn)  gelegen 
ist,  wieder  herzustellen  und  ihm  eine  neue  Fassade  mit  Vorhalle 
zu  geben.  Ferner  sollte  er  für  den  Hochaltar  eine  Statue  der 
Heiligen  schaffen. 

Den  Auftrag  erhielt  Bernini  nach  der  Biographie  seines  Sohnes 
Domenico  im  Jahre  1625  von  seinem  Gönner,  dem  Papste  Urban. 

*)  Angeli,  Le  chiese  de  Roma,  pag.  441. 

2)  Franzini,  Roma  antica  e  moderna    Ausg.  1658,  S.  124. 

8)  v.  Boehn.  Abb.  10,  S.  11. 

4* 
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Die  Statue  der  Heiligen1)  scheint  nach  Fraschetti.  der  eine  Zahlung 
aus  dem  Staatsarchiv  in  Rom  nennt2)  im  Jahre  1627  abgeliefert 
worden  zu  sein.  Zwei  Inschriften3)  besagen,  daß  der  Bau  im 
Jubiläumsjahre  ausgeführt  worden  ist.  Die  Aufstellung  der 
Reliquien  der  heiligen  Bibiana,  Demetria  und  Dafrosa  ist  in  einem 
antiken  Sarkophage  unter  dem  Hochaltar  daselbst  1626  erfolgt4). 
Die  Fassade  und  die  Vorhalle  der  Kirche  von  drei  Achsen  Breite 
hat  später  gewisse  Veränderungen  erfahren.  Aber  der  Stich  von 
Falda  in  Rossis  Teatro  nuovo  läßt,  wenn  auch  nicht  Einzelheiten, 
so  doch  die  Hauptsachen  von  Berninis  Werk  erkennen. 

Auf  einer  vierstufigen  Plattform  schreitet  man  in  eine  von 
einer  Tonne  überwölbte  Vorhalle,  die  sich  mit  drei  Arkaden  nach 
der  Front  und  je  einer  nach  den  Flanken  öffnet.  Glatte  gekuppelte 
Pilaster  mit  ionisierenden  Kapitellen  tragen  die  von  Gurten  ge- 
gliederten Tonne.  Das  einfach  profilierte  Portal  der  Kirche  wird 
von  dem  Dreieckgiebel  bekrönt.  Die  Imposten  und  die  Profile  der 
Arkaden  sind  ebenfalls  einfach.  Über  der  Vorhalle  ist  ein  zweites 
Stockwerk  aufgebaut,  dessen  Seitenflügel  etwas  niedriger  sind  als 
das  Mittelstück.  In  den  Seitenflügeln  sind  nach  vorn  und  nach 
den  Seiten  zu  Fenster  angebracht,  während  das  Mittelstück  eine 
Loggia  zeigt,  die  von  einem  Tonnengewölbe  bedeckt  ist. 

Die  Fassade,  die  nicht  viel  kirchlichen  Charakter  hat  und  leicht 
als  Teil  eines  Villengebäudes  angesehen  werden  könnte,  ist  streng 
zweigeschossig  gegliedert,  wenn  auch  die  Gebälke  über  den  Pilastern 
stark  verkröpft  und  damit  die  Vertikalen  stark  betont  sind.  Die 
Fassade  hat  nicht  wie  das  Innere  der  Vorhalle  gekuppelte  Pilaster, 
sondern  drei  geteilte.  Der  Hauptpilaster  ist  von  zwei  rückgelagerten 
Halbpilastern  umgeben.  Die  ebenfalls  ionisierenden  Kapitelle  zeigen 
keinerlei  originelle  Züge:  Es  sind  jene  von  Michelangelo  am 
Konservatorenpalast  zuerst  angebrachten  und  dann  nach  ihm  viel- 
fach wiederholten  Kapitelle  mit  Voluten,  die  durch  Guirlanden 
miteinander  verbunden  sind.  Epistyl.  Fries  und  Gesims  sind  genau 
den  Pilastern  entsprechend  verkröpft,  ebenso  die  Attika  darüber. 
Sie  dient  zugleich  als  Sockelgeschoß  für  das  obere  Stockwerk. 
Vor  der  Loggia  öffnet  sie  sich  in  einer  Balustrade.  Die  Loggia 
hebt  sich,  wie  gesagt,  über  die  Seitenflügel  etwas  empor  und  öffnet 

!)  Heute  in  S.  Maria  del  Populo. 

2)  Fraschetti,  S.  53. 

3)  Forcella,  Iserizioni  di  Roma  und  auch  Fr.  de  Seine,  Rome  moderne, 
Leyden  1713,  S.  711.- 

4)  In  das  Innere,  das  ich  stets  verschlossen  fand,  bin  ich  nicht  eingedrungen, 
konnte  mir  also  von  Berninis  Restaurationsarbeiten  —  es  sind  für  den  Bau  der 
dreischiffigen  Kirche  antike  Säulen  verwandt  worden  —  keine  Vorstellung-  bilden. 
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sich  in  einem  horizontalen  Sturz.  Das  Fehlen  eines  Bogens  an 
dieser  Stelle  hat  seine  Ursache  darin,  daß  Bernini  mit  der  Loggia 
nicht  höher  hinaufgehen  wollte  und  durfte,  weil  das  Obergeschoß 
sonst  höher  als  das  untere  geworden  und  dadurch  ein  Mißverhältnis 
entstanden  wäre.  Andererseits  aber  durfte  er  den  Bogen  nicht 
zu  niedrig  ansetzen,  damit  er  nicht  gedrückt  erschiene.  Auch 
wollte  er  die  Gesimse  der  Imposten  auf  gleiche  Höhe  mit  den  Ge- 
simsen der  Seitenflügel  bringen.  Das  Obergeschoß  hat  dieselbe 
Pfeilergliederuug  wie  das  untere,  wenigstens  in  der  Mittelachse. 
Das  Gesims  ist  verkröpft,  und  haben  wir  auch  an  den  Seitenflügeln 
das  gleiche  Profil.  Die  Pfeiler,  ebenso  wie  die  der  Loggia,  haben 
keine  Kapitelle  und  Basen.  Es  sieht  dies  fast  wie  ein  Versehen 
aus,  ist  aber  zweifellos  Absicht,  da  die  Pfeiler  nicht  über  eine 
gewisse  Höhe  hinausgeführt  werden  sollten.  Der  Dreiecksgiebel 
über  der  Loggia  trägt  oben  auf  einer  Konsole  ein  Kreuz,  an  den 
Ecken  Kandelaber  und  das  Giebelfeld  das  Wappen  der  Barberini. 
Beide  Seitenflügel  sind  mit  einer  Balustrade  geziert.  Über  den 
Pilasteru  stehen  umgekehrte  Konsolen  mit  „brennenden  Ampeln" 
darauf.  Die  Fenster  sind  wie  Palastfenster  mit  geschweiften  Dach- 
abdeckungen versehen,  ihre  Sohlbänke  binden  in  die  Attika  ein 
und  verkröpfen  sie.  Das  ganze  Werk  zeigt  eine  straffe  Logik  der 
architektonischen  Gliederung.1) 

Darf  dieser  Bau  nun  als  ein  Novum  in  der  Baugeschichte  an- 
gesehen werden?  Oder  wenn  nicht,  von  wem  und  von  welchem 
Werke  könnte  er  beeinflußt  sein?  Gurlitt2)  nennt  S.  Bibiana: 
.  .  .  .  „Eine  so  schlichte,  maßvolle,  streng  in  den  Formen  des  Dom. 
Fontana  gehaltene  Anlage,  daß  schwerlich  jemand  in  ihr  das  Erst- 
lingswerk des  gewaltigen  Umbildners  der  architektonischen  Formen 
vermuten  wird.''  Bernini  war  meiner  Ansicht  nach  alles  andere 
als  ein  „Umbildner  der  architektonischen  Form".  Bei  aufmerk- 
samer Betrachtung  hätte  Gurlitt  sehen  müssen,  daß  die  Kirchen  in 
Ariecia  und  Oastel  Gandolfo  z.  B.  in  ähnlichen  Gedanken,  wie  die 
S.  Bibiana  entworfen  sind.  Richtig  aber  ist  die  Anknüpfung  an 
Dom.  Fontana.  Bernini  wandelt  hier  durchaus  in  den  Bahnen,  die 
man  zu  seiner  Zeit  ging.  Er  zeigt  sich  nicht  als  Neuerer.  Er 
spricht  die  Sprache  des  Barocks  vielleicht  reiner  als  jeder  andere. 

*)  Dieses  Einbinden  der  Sohlbänke  in  die  Attika  oder  den  Sockel  eines 
G-eschosses  und  das  Verkröpfen  dieses  Sockels  unter  den  Fenstern  ist  eine  Eigen- 
tümlichkeit, die  man  an  älteren  Bauten,  z.  B.  an  der  Cancelleria  und  der  Villa 
Farnesina  beobachtet,  die  aber  dem  Barock  fremd  ist.  In  diesem  Punkte  hätte 
also  Bernini  Anlehnung  an  Bauten  der  „klassischen"  Kunst  genommen. 

->  Qurlitt.  S.  348. 
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Fontaiia  baute  die  Villa  Montalto  auf  dem  Quirinäl  für  Papst 
Sixtus  V.,  deren  Fassade  mit  Vorhalle  viel  Übereinstimmendes  mit 
Berninis  Werk  zeigt.  Fontana  baute  auch  die  Bibliothek  Sixtus  V. 
im  Vatikan.  Man  vergleiche  das  Hauptportal  der  Bibliothek  mit 
der  Bibianafassade  und  die  Verwandtschaft  beider  ist  augenfällig. 
Einem  Manne  wie  Fraschetti,  der  die  Jugendwerke  Berninis.  auch 
die  der  Baukunst,  seinen  späteren  vorzieht,  mußte  der  Stil  der 
Bibianafassade  besonders  zusagen.  Irrig  aber  ist  seine  Auffassung,1) 
„als  enthülle  sich  hier  die  ganze  Zaghaftigkeit  des  jungen  Künstlers, 
die  uns  gewiß  lieber  ist  als  seine  spätere  Dreistigkeit*'. 

Will  man  weiter  über  die  Föntana  hinaus  zurückgehen,  so 
dürfte  man  ein  ähnliches  künstlerisches  Schaffen  an  G.  clella  Portas 
Kirche  San  Luigi  de  Francesi  finden.2)  Ein  späterer,  dem  früheren 
widersprechender  Satz  Gurlitts3)  lautet:  „An  S.  Bibiana  baute  er 
die  Fassade  ähnlich  den  Werken  Sorias,  doch  mit  bewegter  Umriß- 
linie." Von  Sorias  Fassaden  käme  erstens  die  von  S.  Maria  della 
Vittoria  (1630)  in  Betracht,  die  offensichtlich  eine  Anlehnung  an  die 
Fassade  Madernas  von  S.  Susanna  ist.  zweitens  die  von  S.  Gregorio 
Magno  auf  dem  Celio,  die  aber  nach  zuverlässigen,  zeitgenössischen 
Zeugenaussagen  erst  1633  gebaut  wurde.  Diese  letztere  kann 
natürlich,  da  sie  6  Jahre  später  entstanden  ist,  nicht  mehr  Vorbild 
gewesen  sein.  Gurlitts  Hinweis  auf  Soria  ist  in  dem  Sinne  aber 
nicht  unrichtig,  als  Soria  eben  hier  in  gewisser  Weise  als  abhängig 
von  Bernini  gelten  kann.  Die  Übereinstimmung  besteht,  abgesehen 
von  dem  Gesamtbild  (dreiachsige  Fassade  mit  Vorhalle  im  Erd- 
geschoß), in  den  Pilastern,  den  Profilen  der  Arkadenleibungen  und 
der  Umlagerung  der  Pilaster  mit  Halbpilastern.  Abweichend  von 
Bernini  hat  er  Doppelpilaster.  wie  Bernini  es  innerhalb  der  Vor- 
halle getan  hatte,  auch  außen  angebracht.  Den  Schwierigkeiten 
allerdings,  die,  wie  erwähnt,  die  rhythmische  Gestaltung  des  Ober- 
geschosses Bernini  bereiteten  und  die  er  geschickt  löste,  ist  Soria 
aus  dem  Wege  gegangen.  Er  wählte  für  alle  drei  Achsen  des 
Obergeschosses  ein  durchlaufendes  Gesims,  wodurch  seine  Fassade 
sehr  eckig  wirkt.  Soria  wird  gelegentlich  von  Wölft'lin4)  Nach- 
zügler genannt.  In  S.  Gregorio  Magno  zeigt  er  sich  in  der  Tat 
als  ein  solcher.  Dazu  kommt  noch,  daß  er,  der  sehr  viel  ältere, 
hier  in  seinem  Schaffen  der  Nachfolger  eines  jüngeren  Künstlers  ist, 

1)  Fraschetti,  S.  52. 

2)  Vergl.  die  Pilastergestaltung  und  die  ionisierenden  Kapitelle,  die  direkt 
auf  die  Fontana  zurückgeführt  werden  können. 

3)  Gurlitt  S.  416. 

4j  Wölfflin,  Renaissance  und  Barock,  S.  82. 
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der  sich  mit  seinem  Werke  eben  erst  die  Sporen  als  Architekt  ver- 
dient hatte. 

Auch  Carlo  Fontanas  Kjrchlein  S.  Biagio  e  Beata  Rita  am 
Kapitol,  ebenfalls  von  drei  Achsen  und  zweigeschossig,  darf  als 
von  Berninis  S.  Bibiana  abhängig  gelten.  Das  untere  Geschoß 
täuscht  hier  nur  eine  Vorhalle  vor.  Im  Obergeschoß  hat  er  dann 
die  Seitenflügel  zurückgebogen  und  so  eine  glückliche  rhythmische 
Wirkung  erzielt.  Die  Pfeilergestaltuug  ist  im  übrigen  genau  wie 
die  an  S.  Bibiana.  Man  darf  Berninis  Fassade  und  Vorhalle  von 
S.  Bibiana  ebenso  wenig  als  etwas  durchaus  Neues  oder  als  den 
ersten  Schritt  in  eine  neue  Phase  seines  Schaffens  ansehen,  wie 
seine  Bibiana- Statue.  Diese  Statue  zeigt  noch  den  Willen  zu 
gemäßigter  Bewegung  und  zu  ruhiger  rhythmischer  Gliederung, 
den  wir  schon  an  den  leidenschaftlich  bewegten  Figuren  der  Kuppel- 
pfeiler in  St.  Peter  nirgends  mehr  finden.  Wohl  aber  bemerken 
wir  bereits  eine  starke  Neigung  für  einen  schwärmerischen 
ekstatischen  Ausdruck.  —  Heute  steht  die  Statue  in  der  äußeren 
Kapelle  links  vom  Chor  in  S.  Maria  del  Populo  in  einer  Nische, 
die  der  entspricht,  in  welcher  sie  noch  Fraschetti  vor  1900  in  der 
Kirche  der  Heiligen  sah,1)  in  einer  Altarnische,  deren  Kalotte  mit 
einer  Muschel  verkleidet  ist,  ähnlich  wie  es  die  Fontana  und  der 
Vater  Berninis  an  ihren  Nischen  zu  machen  liebten.2)  Sie  scheint 
Berninis  Originalentwurf  wiederzugeben.  Umgeben  ist  die  Nische 
von  einer  Ädikula  mit  glatten  ionisierenden  Säulen,  v.  Boehn3' 
bildet  nun  einen  Entwurf  für  Altar  und  Statue  der  Bibiana  aus 
der  Albertina  ab.  dessen  Architektur  von  konvex  geschweiftem 
Grundriß  und  mit  gekuppelten  glatten  korinthisierenden  Säulen- 
paaren mit  stark,  verkröpftem,  spitzen  Giebel  eine  Statue  von  leb- 
hafter Gebärde  und  heftig  bewegten  Umrißlinien  einschließt.  Eben 
aus  diesem  Umstand,  nämlich  der  starken  Bewegung  von  Architektur 
und  Figur,  muß  geschlossen  werden,  daß  die  Zeichnung  einen  Ent- 
wurf aus  dem  Jahre  1B25  nicht  darstellen  kann,  vielmehr  aus  einem 
späteren  Stadium  der  Kunst  Berninis  stammen  muß.  Auch  kann 
sie  wohl  kaum  dem  ausgeführten  Werk  vorangehen,  weil  uns  alle 
Kriterien  fehlen,  uns  begreiflich  zu  machen,  warum  ein  solcher 
Entwurf  abgelehnt  und  nicht  dem  zur  Ausführung  gelangten  vor- 
gezogen ist.  Vielmehr  steht  meines  Erachtens  dieser  Entwurf  einem 
bekannten  Werke  Berninis  sehr  nahe,  nämlich  der  Altarnische  mit 


*)  Fraschetti,  S.  554. 

-)  Vergl.  die  Abb.  Sobotlva.  Pietro  Bernini  in  L'arte  XTT. 
3)  v.  Boehn.  Abb.  9. 


der  heiligen  Theresa  in  der  S.  Maria  della  Vittoria,  der  im 
Jahre  1646  zur  Ausführung  gelangte.  Ja,  bei  näherer  Prüfung 
läßt  sich  eine  ziemliche  Übereinstimmung  zwischen  jenem  Entwuif 
und  der  Theresanische  feststellen.  Abweichend  ist  nur  die  Auf- 
fassung der  Theresa.  Auf  der  Zeichnung  steht  sie  in  der  Haltung 
der  ergebenen  Märtyrerin,  in  der  Kirche  jedoch  ist  der  Vorgang- 
ganz  im  Geschmack  der  Zeit  der  erzählenden  Darstellungsweise 
des  Martyriums  wiedergegeben.  Man  könnte  also  sagen,  daß 
v.  Boehn  diesen  Entwurf  etwa  um  20  Jahre  zu  früh  datiert  haben 
dürfte,  wobei  vielleicht  die  Stilentwicklung  Berninis  nicht  genug 
berücksichtigt  worden  ist. 


Der  Hauptaltar  in  S.  Agostino.1} 

In  der  Zeit,  in  der  wir  stehen  (1627)  hat  mau  sich  auch 
Berninische  Altäre  noch  in  keinem  anderen  Stile  als  dem  ihm  über- 
lieferten zu  denken,  eben  in  dem  der  Brüder  Fontana.  Vor  allem 
des  Domenico,  mit  dem  der  Vater  unseres  Künstlers  in  Neapel 
häufig  gemeinsam  gearbeitet  hatte. 

Im  Stile  der  Fontana.  wie  er  uns  für  derartige  Altargattungen 
am  reinsten  in  der  Kapelle  Sistina  in  S.  Maria  Maggiore  entgegen- 
tritt.-ist  nun  auch  der  Berninis.  wenn  auch  nur  auf  Grund  späterer 
Nachrichten  und  nicht  auf  Grund  von  Dokumenten  von  Fraschetti2» 
ihm  zugeschriebene  Hauptaltar  in  S.  Agostino  abgefaßt.  Ein  rein 
architektonisches  Werk  aus  farbigem  Marmor  mit  frei  vortretenden 
bezw.  seitwärts  heraustretenden  Säulen  mit  vergoldeten  korinthischen 
Kapitellen,  verkröpftem  Gebälk,  aus  drei  Fascien-Epistyl,  glattem 
Fries  und  Konsoleugesims  bestehend,  einem  aufgeschnittenen  Giebel 
und  über  diesem  einem  Tympanon  mit  Inschrifttafel  und  einem 
Segmentgiebel. 

Neben  dem  Tympanon  knien  zwei  Engelknaben  in  adorierender 
Haltung,  die  auf  das  altehrwürdige,  dem  Lukas  zugeschriebene 
Madonnenbild  des  Altartabernakels  herabblicken.  Von  ihnen  soll 
einer  von  Pietro  Bernini  begonnen,  beide  aber  von  G.  Finelli  aus- 
geführt sein.3*  Das  Feld  zwischen  den  Säulen  ist  in  einer  für  den 
Dekorationsstil  der  Zeit  Madernas  charakteristischen  Weise  aus- 

*)  Fraschetti,  Abb.  S.  43. 

2)  Fraschetti,  S.  43. 

3)  Andere  halten  sie  für  das  Werk  des  Algardi.  Sobotka,  op.  cit.  S.  420, 
für  das  Werk  Gr.  Lor.  Berninis  selbst. 
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geführt.  Ein  Rundstäb  umzieht  das  ganze  Feld.  Die  Kapitellzone 
oben  wird  von  einem  geflügelten  Engelskopf,  von  dem  Guirlanden 
ausgehen,  gefüllt.  Es  folgt  nach  innen  ein  zweiter  dünner  Rund- 
stab. Die  Ädikula,  die  das  Muttergottesbild  umschließt,  hat  einen 
unten  aufgebrochenen  Spitzgiebel  mit  grotesker  Kartusche.  Unten 
am  Fuße  des  kräftigen  Rundstabes  einen  geflügelten  Engelskopf 
mit  zwei  Muscheln  zu  beiden  Seiten.  Alles  dieses  sind  Motive, 
wie  sie  für  den  Stil  Fontana-Maderna  charakteristisch  sind.  Irgend- 
welche neuen  Motive,  die  uns  an  spätere  Arbeiten  Berninis  er- 
innern, können  wir  nicht  feststellen. 

Sieht  man  sich  nun  unter  den  Altären  in  Rom  nach  einem 
ähnlichen  um,  so  fällt  die  frappante  Übereinstimmung  des  eben 
beschriebenen  mit  dem  Hauptaltar  von  S.  Nicola  di  Tolentino  auf, 
wenigstens  was  die  Architekturformen  anbelangt. 

Dieser  ist  nach  einem  Entwurf  A.  Algardis  ausgeführt.1)  Die 
Kirche  ist  unter  Giovanni  Maria  Baratta  seit  1616  umgebaut. 
Algardi,2)  der  seit  1625  in  Rom  lebte  und  im  ersten  Jahrzehnt 
seines  Aufenthaltes  hauptsächlich  als  Restaurator  von  Antiken- 
statuen tätig  war.  hat  ihn  als  letztes  Werk  vor  seinem  Tode  (1653) 
entworfen.  Da  Algardi  als  Architekt  weniger  hervorgetreten  ist 
—  sein  einziges  bekanntes  Werk  ist  die  Villa  Pamfili  vor  Porta 
S.  Pancracio  —  so  darf  wohl  angenommen  werden,  daß  er  sich 
hier  an  Berninis  Werk  ein  Vorbild  genommen  hat.  Die  Überein- 
stimmung zwischen  beiden  Altären  erstreckt  sich,  wie  schon  er- 
iwähnt.  auf  alle  architektonischen  Formen.  Nur  der  bildhauerische 
Schmuck  und  die  Gestaltung  der  Fläche  zwischen  den  Säulen  ist 
ein  anderer.  In  S.  Nicola  eine  Nische  mit  der  Darstellung  des 
heiligen  Nikolaus,  dem  die  Madonna  erscheint,  ferner  im  Tympauon 
Gott-Vater*  Statt  kniender  Engel  in  S.  Agostiuo  hier  auf  Ab- 
schnitten eines  Segmentgiebels  gelagerte  Engel.  Kleinere  Ab- 
weichungen finden  sich  noch  am  Tympauon.  dessen  Segmentgiebel 
in  S.  Nicolo  verkröpft  und  von  gerieften  Pilastern  flankiert  ist. 

Bis  heute  beruht  die  Zuschreibung  des  S.  Agostiuo- Altars 
an  Bernini  auf  recht  schwachen  Fundamenten.  Der  Anteil,  den 
Giuliano  Finelli,  ein  Mitarbeiter  in  der  Werkstatt  Pietro  Berninis 
an  dem  Altar  hat.  ist  vielleicht  größer  als  man  bisher  angenommen 
hat.  Es  sollte  mich  nicht  wundern,  wenn  eines  Tages  durch 
Dokumente  nachgewiesen  wird,  daß  er  auch  den  Entwurf  ge- 
liefert hat. 

2)  Abb.  bei  Ct.  Gr.  de  Kossi,  Disegni  di  vari  altari  e  Capelle  di  Roma. 
"2j  Posse  in  Thieme-Beckers  Künster-Lexikon,  Artikel  Algardi  L.  Bd. 


Die  Kapelle  des  Angelo  Pio  aus  Perugia  iu  S.  Agostiuo,  für 
die  nach  Fraschetti1)  Bernini  einen  Entwurf  („molto  elegante")  ge- 
macht hat,  habe  ich  leider  übersehen. 


Fassade  des  Collegs  de  Propaganda  Fide. } 

Gregor  XV.  hatte,  um  die  Erfolge  der  katholischen  Sache, 
vor  allem  den  Sieg  am  Weißen  Berge  8.  November  1620,  auszunützen, 
im  Jahre  1622  in  Rom  ein  Institut  gegründet,  das  der  Ausbreitung 
des  Glaubens  dienen  sollte.  Ein  gewaltiger  Prediger  in  Rom.  der 
Kapuzinerpater  Hieronymus  aus  Narni.  gab  den  Rat,  eine  von 
Gregor  XIII.  bereits  getroffene  Einrichtung,  die  zum  Druck  von 
Katechismen  in  fremden  Sprachen  bestimmt  war,  zu  erweitern.  So 
ward  eine  Kongregation  gestiftet,  welche  die  Aufgabe  übernahm, 
die  Leitung  der  Mission  in  allen  Erdteilen  zu  besorgen.  Eine 
Missionsschule  wurde  eingerichtet  und  die  Druckerei  ausgebaut. 
Der  Papst  schenkte  dem  Institut  das  Heim  an  der  Piazza  di  Spagna. 
in  der  es  noch  heut  zu  Hause  ist.  Urban  VIII.  erweiterte  1627 
dieses  Heim,  ihm  zu  Ehren  wurde  es  auch  Coli.  Urbanum  d.  P.  F. 
genannt.3'  Dieses  Institut  wird  heute  von  der  Straße  Via  due 
Macelli,  via  Capo  le  Oase  und  via  de  Proganda  umgrenzt.  Die 
Hauptfassade  liegt  nach  dem  Platze  zu.  Ihr  gab  Bernini  ein  neues 
Aussehen.  Das  erste  Heim  des  Instituts,  eben  jener  Teil  an  der 
Piazza  di  Spagna  und  von  den  später  von  Urban  dazu  erworbenen 
Teilen  durch  seine  architektonische  Gliederung  deutlich  abgegrenzt, 
war  einst  der  Palast  der  Signori  Ferratini  gewesen.  Bei  Franzini4) 
findet  sich  eine  Abbildung  der  Palastfassade,  die  deren  Zustand 
vor  dem  Jahre  1627  darstellen  muß,  mit  der  Überschrift:  Palazzo 
giä  de'  Signori  Ferratini.  detto  de  Propaganda  Fide.  Dieser  Holz- 
schnitt entstammt  zweifellos  einem  älteren  Fremdenführer.  Derselbe 
ist  von  Franzini  in  seinem  Büchlein  aufgenommen  worden. 

Die  Fassade  zeigt  hier  dieselbe  Achsenzahl  wie  die  Abbildung 
v.  Boehn5)  nach  Rossis  Nuovo  teatro,  wo  sie  als  Werk  (edificato) 
Berninis  bezeichnet  wird.  Das  Erdgeschoß  auf  dem  Holzschnitt 
kommt  sogar  dem  auf  Rossis  Stich  sehr  nahe.    Auch  die  Fenster 

J)  Fraschetti,  S.  44. 

2)  v.  Boehn,  Abb.  12,  S.  13. 

H)  Ranke,  Geschichte  der  Päpste  II,  298. 

4)  Roma  antica  e  moderna,  Rom  1653,  S.  773. 

5)  v.  Boehn,  S.  13. 
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des  ersten  Obergeschosses  entsprechen  in  ihrer  Lage  einander,  nur 
das  zweite  Obergeschoß  scheint  etwas  höher  hinaufgerückt  zu  sein. 
Nach  dem  Holzschnitt  zu  urteilen,  war  der  Palast  Ferratini  in 
Travertinquadern  ausgeführt.  Die  heutige  Fassade  dagegen  zeigt 
bis  auf  das  Portal,  die  Fenstergewände  und  die  Ortsteine  Verputz. 
Berninis  Werk  beschränkt  sich  also  in  der  Hauptsache  auf  die 
Vorlegung  von  fünf  Versteifungen  oder  Lisenen.  die  vom  Fuß  des 
Gebäudes  bis  zum  Gesims  durchgeführt  sind  und  nach  der  Mitte 
zu  breiter  werden.  In  der  Mittelachse  sind  die  Lisenen  zu  einem 
Risalit  zusammengewachsen,  das  neben  den  Portalseiten  aufsteigend 
eine  doppelte  Abtreppung  gegen  die  Mauerfläche  zeigt.  Außerdem 
sind  folgende  Veränderungen  vorgenommen  worden:  Das  Portal 
hat  einen  Giebel  erhalten,  der  Balkon  vor  dem  Fenster  darüber 
ist  fortgefallen,  das  Fenster  selbst  hat  einen  Segmentgiebel  be- 
kommen. Über  diesem  Fenster  ist  ein  Rahmen  für  die  Inschrift 
„Collegium  Urbanum  de  Propaganda  fide"  augebracht.  An  Stelle 
des  Mittelfensters  im  zweiten  Obergeschoß  ist  ein  Wappen  mit 
den  Insignien  der  Barberini  getreten.  Auf  diese  Weise  wird  die 
Mittelachse  kräftig  betont.  Sehr  geschmackvoll  ist  auch  das  Aus- 
weichen des  unteren  Randes  der  Inschrifttafel  über  dem  Segment- 
giebel und  das  Einziehen  der  vorderen  Risalitkanten  neben  dem 
großen  Wappen.  Die  Lisenen.  zu  denen  man  das  Mittelrisalit 
rechnen  muß,  wachsen  an  Breite  und  Relief  nach  der  Mitte  zu  und 
geben  der  Fassade  ähnliche  Wirkungen,  wie  sie  an  Kirchen  fassaden 
der  Baukunst  seit  G.  della  Portas  Gesüfassade  vertraut,  an  Palast- 
fassaden dagegen  bisher  gänzlich  unbekannt  sind  (Lisenen  für 
jedes  Stockwerk  für  sieh,  der  Fassade  vorgelegt,  kommen  zuerst  am 
Pal.  Borghese  1590  vor).  Berninis  Fassade  ist  also  in  der  Tat 
etwas  völlig  Neues.  Ja.  so  eigenartig,  daß  er  selbst  nichts  Ähnliches 
mehr  gebaut  hat.  Dadurch  allerdings,  daß  Bernini  das  Sohlbank- 
.gesims.  anstatt  es  an  den  Lisenen  totlaufen  zu  lassen,  vor  ihnen 
herumgeführt  hat,  hat  er  diese  um  ihre  beste  Wirkung,  die  reine 
Vertikale  gebracht.  Er  dachte  offenbar  noch  nicht  an  Fassaden- 
gliederungen durch  Pilaster,  sonst  hätte  er  dieses  vermieden  und 
den  Strebepfeilern  auch  wohl  Füße  und  Köpfe  gegeben. 

Die  Erklärung  für  diese  Eigenart  gibt  uns  eine  Notiz  von 
Baldinucci,1»  dort  heißt  es:  „Er  gab  ....  den  Entwurf  für  die 
Fassade  des  Col.  d.  Prop.  Fide,  welche  einzustürzen  drohte  und  von 
ihm  in  so  kunstreicher  Weise  gestützt  wurde,  daß  die  Strebepfeiler 


)  Ausgabe  nach  Riegls  Bearbeitung,  S.  lol. 
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zugleich  als  Ornament  dienen,  was  dem.  der  mit  dem  wirklichen 
Sachverhalt  nicht  vertraut  ist.  ganz  unglaublich  erscheinen  muß." 

So  war  Berninis  Aufgabe  eigentlich  eine  technische,  die  er  in 
der  Tat  meisterhaft  löste. 

Für  Berninis  künstlerischen  Willen  und  seine  Auffassung,  wie 
er  sich  eine  Palastfassade  dachte,  gewinnen  wir  aus  diesem  Werke 
keinerlei  Einsicht,  da  er  hier  ja  nicht  frei  entwerfen  konnte.  Seine 
Fassade  ist  dafür  aber  geradezu  ein  Beispiel  für  sein  Wort:  „Die 
Geschicklichkeit  eines  Baumeisters  erkennt  man  aus  seiner  Um- 
wandlung der  Mängel  eines  Ortes  in  ebenso  viele  Schönheiten.*' 

Merkwürdig,  daß  Fraschetti,  dem  doch  sonst  die  Dokumente 
nicht  fehlen,  sich  über  den  Tatsachen  verhalt  gar  kein  Bild  gemacht 
hat.  Seine  Meinung  ist  :  ,.Die  architektonische  Einheit  (!)  ist  ein- 
fach und  ernst,  wie  es  sich  für  ein  Gebäude  der  Art  gehört,  und 
Bernini  zeigte  hier  seine  ganze  Erhabenheit  (grandezza),  ohne  jene 
dekorativen  Reizmittel,  mit  denen  er  bald  darauf  Mißbrauch  trieb." 

Die  Nachrichten  über  die  Einrichtungen  und  den  Ausbau  des 
Palastes  widersprechen  übrigens  einander  lebhaft.  Ebenso  liegen 
die  Dinge  noch  nicht  klar  über  das  Kirchlein  Gesü  im  Palast  selbst. 
Bei  Baglione1)  findet  sich  folgender  Passus:  „Und  jetzt  macht  der 
Kardinal  von  St.  Onofrio  (Antonio  Barberini  der  Jüngere)  am  Palast 
der  Feratini.  der  sich  an  der  Piazza  di  Trinita  de'  Monti  befindet, 
für  die  Congregation  und  das  Coli,  de  Prop.  Fide  nach  den  Entwürfen 
des  Gaspero  de  Vecchi  einen  großen  Anbau;  und  schon  baute  er 
hier  ein  hübsches  Tempelchen,  geweiht  dem  Jesus,  der  von  den 
Weisen  verehrt  wird.    Ein  Werk  des  Cav.  Bernini." 

Aus  dieser  Stelle  geht  deutlich  hervor,  daß  Bernini  nicht  nur 
die  Fassade,  sondern  auch  Teile  des  Innern  des  Palastes  ausgebaut 
hat.  Unbegreiflich  ist  es  mir,  daß  Fraschetti  sich  mit  diesem 
Satze  eines  von  Kennern  wie  Pollak  und  anderen  als  gut  unter- 
richtet anerkannten  Autors,  wie  Baglione  es  war,  der  1640/42  zu 
Lebzeiten  Papst  Urbans  VIII.  schrieb  und  veröffentlichte,  also  wohl 
kaum  leicht  festzustellende  Irrtümer  gedruckt  haben  dürfte,  nicht 
auseinandersetzt.  Bernini  ist  zweifellos  der  Schöpfer  dieses  Kirch- 
leins gewesen.  Später  unter  Alexander  VII.  hat  Berninis  Feind 
Fr.  Borromini  dieses  Kirchlein  und  seine  Fassade  in  seinen  Er- 
weiterungsbau des  Palastes  einbezogen  und  Berninis  Werk  vernichtet. 

Diese  Auffassung  findet  ihre  Bestätigung  bei  Franzini.2)  „Zur 

*)  Baglione,  La  vite  de'  pittori,  scultori,  architetti  etc.,  Napoli  1733. 
-)  Roma  antica  e  moderna,  1668,  S.  125  unter  der  tTberschrift  La  Chiesa 
di  Christo  adorato  de  Magi. 
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Rechten  liegt  der  Palast  de  Propaganda  Fide.  eingerichtet  unter 

Gregor  XV.,  und  dann  unter  Urban  VIII.  vergrößert  und 

im  Jahre  1634  wurde  hier  diese  Kirche  gebaut  und  jetzt  ist  "diese 
Kirche  hier  von  neuem  wiedererbaut,  zusammen  mit  der  Fassade 
des  Palastes  in  der  Flanke  gegen  die  Strada  Feratini  nach  dem 
Entwurf  des  Cav.  Borromini."  Also  der  Erbauer  des  Kirchleins 
von  1634  war  Bernini,  der  Umbauer  unter  Alexander  VII.  war 
Borromini. 

Die  Abbildungen,  die  Pollak  in  seiner  Arbeit  „Die  Decken  des 
Pal.  Falconieri"1)  bringt,  beweisen  deutlich,  daß  dieser  Teil  und 
das  Kirchlein,  so  wie  es  heut  zu  sehen  ist,  von  Borromini  gebaut 
ist.  Während  seiner  Arbeit  an  der  Prop.  Fide  wurde  Borromini 
von  Schwermut  befallen  und  beging  in  einem  solchen  Zustand 
Selbstmord.  Der  Bau,  den  er  unvollendet  hinterließ,  wurde  von 
Carlo  Fontana  beendet. 

Bei  Moroni2)  finden  wir  eine  dritte  Fassung  der  Gründungs- 
geschichte der  Propaganda: 

Nachdem  der  unsterbliche  Gregor  XV.  Ludovici  die  Kongregation 
der  Kardinäle  de  Propag.  Fide  eingerichtet  hatte,  faßte  Msgr. 
Giovanni  Battista  Vives,  ein  Spanier  aus  Valenzia,  der  Hausprälat 
Urban  Y-III.,  den  weitumfassenden  Plan  der  Gründung  dieses  Instituts 
(Prop.  Fide),  für  welche  man  will,  daß  derselbe  Gregor  XV.  daran 
gedacht  habe.  Als  er  sich  in  Rom  befand,  wollte  er  im  Regione 
Colonna  und  zwar  am  Kopf  des  Spanischen  Platzes  den  Palast 
kaufen,  der  wie  Ameyden  erzählt,  dem  Bartol.  Feratino  aus  Amelia 
gehörte  und  von  ihm  gebaut  war  am  Ende  der  Straße,  die  man 
nach  ihm  Feratina  nennt.  Der  Kauf  erfolgte,  nachdem  Feratini, 
der  von  Paul  V.  zum  Kardinal  gemacht  war,  im  Jahre  1606  ge- 
storben war,  zwei  Monate  darauf. 

Mit  dem  Theatinerpater  Michael  Ghislieri  zusammen  richtete 
nun  Vives  ein  Institut  zur  Ausbildung  christlicher  Missionare  ein 
und  schenkte  im  Jahre  1627  Papst  Urban  den  Palast,  der  das 
Geschenk  annahm  und  das  Institut  alsbald  ausbaute. 


Jahrbuch  des  Kunsthistor.  Instit.,  V.  Band.  1911.    Abb.  81,  83,  84,  99 
Decke  des  Kirchleins  Gesü. 

2)  Dizionario  ecclesiastico  XIV,  S.  216  ff. 
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Der  Palast  der  Barberini-I} 

Wir  erwähnten  oben  schon  kurz,  daß  der  Papst  dem  Bernini 
nach  dem  Tode  Madernas  die  Beendigung  des  von  Maderna  be- 
gonnenen (so  heißt  es  bei  alten  wie  neuen  Autoren)  Familien- 
palastes der  Barberini  übertrug. 

Der  Anteil,  den  Bernini  und  seine  Vorgänger,  insbesondere 
beider  Gehilfe  Borromini,  daran  haben,  ist  in  der  Kunstgeschichte 
oft  erörtert  und  viel  umstritten  worden. 

Gurlitt,  Riegl  und  Brinckmann  stehen  auf  dem  Standpunkt, 
daß  die  Frage  noch  oifen  sei.  Gurlitt  scheinen  die  Rücklagen 
neben  dem  Mittelrisalit,  dem  Loggienbau,  von  Borromini  zu  stammen. 
Ihm  sind  hierin  die  meisten  gefolgt.  Wenn  irgend  etwas,  so  zeigen 
auch  die  Fenster  an  der  Rückseite  Borrominis  Eigenart.  Die 
Frage  wird  wohl  solange  ungelöst  bleiben,  bis  wir  ausreichende 
Urkunden  über  den  Bau  haben.  Solche  zu  finden,  ist  leider  auch 
Fraschetti  nicht  geglückt. 

Ich  will  hier  die  Meinungen  aller  nicht  anführen,  da  das  doch 
zu  nichts  führen  würde.  Sicherlich  wird  Berninis  Anteil  an  diesem 
Bau  übertrieben.  Ursache  dafür  mag  gewesen  sein,  daß  man  zuviel 
Gewicht  auf  Baldirmccis  Wort:  „Diede  il  disegno  del  palazzo 
Barberino"  und  auf  die  Unterschrift  unter  dem  Stich  mit  dem 
Aufriß  des  Palastes  in  Ferrerios  palazzi  di  Roma:  „Architettura 
del  Cavalier  Bernino"  gelegt  hat.  Wenn  es  nun  dort  beißt:  „edi- 
ficato  Fanno  1630".  und  Bernini  erst  1629  über  den  Bau  kam,  der 
nach  übereinstimmender  Ansicht  aller  erst  1624  begonnen  wurde, 
so  kann  er  wohl  nicht  mehr  viel  davon  gebaut  haben.  Dieses 
hätte  man  sich  auch  leicht  aus  den  Worten  des  Baglione2)  klar- 
machen können,  wo  es  heißt:  „Der  Architekt  (des  P.  B.)  war  von 
Anbeginn  Carlo  Maderna,  und  die  Aufsicht  darüber  hatte  der 
Oastelli  (ein  dem  Baglione  bekannter  päpstlicher  Beamter,  der  auch 
Architekt  war)1',  aber  dann:  „e  stato  raggiustato  e  con  ornamenti 
abbellito  dal  Cav.  Giov.  Lorenzo  Bernino".  Es  würde  nun  ge- 
nügen, um  Berninis  Anteil  festzulegen,  die  richtige  Interpretation 
der  Worte  Bagliones  zu  finden.  In  dem  Worte:  „raggiustato" 
steckt  sozusagen  der  Kern  des  ganzen  Problems.  Raggiustare 
kann  nun  heißen:  wiederherstellen,  in  Ordnung  bringen,  ausbessern,. 

»)  v.  Boehn,  Abb.  26,  S.  33. 
2)  Baglione.  op.  cit.  S.  171. 


ausgleichen,  zurechtmachen.  Welche  Vorstellungen  verband  nun 
Baglione  mit  dem  Worte?  Die  ersten  drei  Übertragungen  kommen 
wohl  nicht  in  Frage,  denn  der  Palast  war  ja  im  Bau  begriffen. 
Madernas  Aufgabe  war  ja  auch  nur  die  eines  Ausbaues,  eines  Zu- 
rechtmachens eines  älteren  Gebäudes  gewesen,  wie  wir  noch  sehen 
werden.  Es  ist  auch  nicht  anzunehmen,  daß  Bernini  Madernas 
Plan  abgeändert  uud  einen  neuen  entworfen  habe,  wenn  auch 
Fraschettis  Worte  dies  wirklich  anzudeuten  scheinen.1)  Ich  kann 
das  fragliche  Wort  nur  in  dem  Sinne:  „fertigmachen,  vollenden, 
die  letzte  Vollendung  geben'',  verstehen.  Darauf  deutet  auch  das 
Wort  „abbellito"  hin.  Zu  Ende  geführt,  ausgebaut  und  ausgeschmückt 
hat  also  Berniui  den  Palast.  Offenbar  beziehen  sich  diese  Worte 
aber  gar  nicht  auf  das  Äußere,  sondern  auf  das  Innere.  Wahr- 
scheinlich brachte  Bernini  das  Gebäude  unter  das  Dach,  führte  das 
Innere  aus  uud  ließ  es  nun,  nicht  nur  mit  der  Dekoration  von 
Türen  und  Decken  versehen,  sondern  er  sorgte  auch  für  die  Ein- 
richtung des  Palastes,  für  den  Schmuck  an  Kunstwerken.  Der 
Reichtum  an  solchen  war  es  ja,  der  den  Palast  vor  anderen  aus- 
zeichnete.   An  Kunstwerken  des  Cinquecento  und  des  Seicento. 

Am  Äußeren  ist  vor  allem  unter  Bernini  das  oberste  Geschoß 
des  Mittelrisalits  ausgeführt  worden.  Wenn  Baldinucci  in  seinem 
Katalog  der  Werke  Berninis  angibt:  Facciata,  sala,  scala  del 
P.  B",  so  ist  mit  der  ,,sala:'  eben  das  oberste  Geschoß  des  Mittel- 
traktes gemeint  und  das  ihr  entsprechende  Stück  der  Fassade,  mehr 
aber  nicht.  So  wäre  denn  also  hauptsächlich  zu  fragen,  welche 
der  beiden  Treppen  denn  Baldinucci  unter  „scala"  versteht,  die 
Ovaltreppe  oder  die  Treppe  links  vom  Eingang  mit  ihrem  reichen 
Schmuck  an  antiken  Skulpturen,  unter  anderem  dem  berühmten 
Barberinischen  Löwen  aus  Tivoli.  Letarouilly,  Brinckmann  und 
0.  Pollak  schreiben  die  Ovaltreppe  dem  Borromini  zu.  Gurlitt 
hält  sie  für  ein  Werk  Berninis.2)  Die  Strenge,  die  klassische  Ein- 
fachheit der  Treppe,  das  Fehlen  jedes  Ziermotives,  abgesehen  von 
einigen  Bienen,  sprechen  meines  Erachtens  durchaus  nicht  für 
Borromini.  dessen  Stil  wir  doch  —  darin  gebe  ich  Pollak  und  allen 
allen  anderen  völlig  recht  —  oben  an  den  Rücklagen  neben  der 
Loggia  und  an  den  Fenstern  der  Rückwand  deutlich  erkennen 
können.  Sie  steht  vielmehr  in  gewissem  Einklang  mit  der  Archi- 
tektur der  beiden  Flügel  und  müßte  daher  viel  eher  dem  Maderna 

l)  Fraschetti,  S.  81. 

*2)  S.  Abb.  bei  Gurlitt  nach  Lambert  und  Stahl  und  die  Stiche  bei  Letarouilly 
Tafel  184,  185. 
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zugeschrieben  werden.  Es  ließe  sich  aber  auch  diese  Treppe  mit  in 
die  Worte  Bagliones,  besonders  „raggiustato"  einschließen.  Sie 
ist  später  in  den  Palast  eingebaut  worden,  offenbar  weil  man  mit 
der  ursprünglichen,  rechtwinkelig  geführten  Treppe  nicht  auskam, 
und  weil  der  Südflügel  einen  besonderen  Zugang  bekommen  sollte. 
Daß  sie  später  eingebaut  wurde,  sieht  man  deutlich  daran,  daß 
die  Fenster  der  Fassade,  hinter  der  sie  liegt,  nicht  auf  die  Treppe 
eingerichtet  sind  und  daXJ  sie  oben  gewissermaßen  zum  Dach  heraus- 
fährt. 

Dieses  vielgepriesene  Werk,  das  wir  aus  Letarouillys  Dar- 
stellungen gut  studieren  können,  ist  auf  ovalem  Grundriß  als  voll- 
kommene Wendeltreppe  ausgeführt,  die  in  sechs  völligen  Windungen 
zu  sechs  verschiedenen  Stockwerken  den  Zugang  eröffnet.  Soviele 
sind  es,  da  Mittel-  und  Seitenbau  verschiedene  Stockwerkhöhen 
haben,  die  man  an  der  Fassade  nicht  erkennen  kann.  Die  Treppen- 
läufe werden  von  einer  Balustrade  begleitet,  auf  der  in  gleichen 
Abständen  eine  Keine  gekuppelter,  dorisch  -toskanischer  Säulen 
stehen;  um  einen  ovalen  Lichthof  läuft  sie  stets  in  gleicher  Höhe 
bis  zum  Dache  hinauf. 

Was  nun  die  Originalität  dieses  prächtigen  Werkes  anbetrifft, 
so  hat  man  wohl  davon  eine  zu  hohe  Meinung  gehabt,  Letarouilly 
spricht  zwar  selbst  von  den  Vorläufern,  die  das  Werk  in  den 
Treppen  des  Belvedere  von  Bramante  und  in  Vignolas  Treppe  zu 
Caprarola  hat.  (Beide  sind  noch  auf  kreisförmigem  Grundriß  auf- 
gebaut; letztere  vor  allem  hat  für  die  unsere  die  Formen  her- 
gegeben.) Er  übersah,  daß  Martino  Lunghi  d.  Ä.  um  1590  eine 
ovale  Wendeltreppe  im  Pal.  Borghese  gebaut  hat  und  bald  darauf 
Giovanni  Vasanzio  eine  ähnliche  im  päpstlichen  Palast  auf  dem 
Quirinal. 

Würden  sich  die  Autoren,  die  das  „Problem"  des  Pal.  Barberini 
(es  dürfte  übrigens  mehr  als  ein  Problem  sein)  lösen  wollten, 
etwas  mehr  in  die  ältere  .Literatur  vertieft  haben,  so  würden  sie 
z.  B.  bei  Venuti1)  eine  Stelle  gefunden  haben,  die  die  Sachlage  mit 
einem  Schlage  aufhellt2).  Es  heißt  da:  „Es  enthält  der  ausgedehnte 

*)  Accurata,  e  Succinta  Descrizione  Topografica  e  Istoriea  di  Roma  Moderna 
dell  Ab.  R.  Venutti.    1766.    I.,  S.  92. 

2)  Von  dem  oben  ausgesprochenen  Vorwurfe  muß  ich  allerdings  Hans  Posse 
freisprechen,  der  in  Thieme-Beckers  Künstler-Lexikon  III,  S.  462  annimmt,  Bernini 
habe  den  ursprünglich  von  Maderna  entworfenen  Plan  für  den  Umbau  des  von 
den  Sforza  erworbenen  Palastes  verändert.  Woher  er  aber  nun  von  der  Ver- 
änderung weiß,  das  sagt  Posse  nicht,  auch  nicht,  wo  zu  lesen  ist,  daß  Bernini 
vor  allem  die  Fassade  gegliedert  habe.  (Dieses  beides  scheinen  bloß  Vermutungen 
von  Posse  zu  sein.) 
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Palast  zwei  ausgedehnte  appartameiiti.  die  parallel  zueinander  liegen 
und  miteinander  verbunden  sind  durch  ein  drittes  und  dieses  war 
das  der  Signori  Sforza". 

Venuti  setzt  mit  diesen  Worten  als  bekannt  voraus,  daß  hier 
die  Villa  Sforza  lag,  deren  Palast  also  in  dem  Pal.  Barberini  drin 
steckt.  Daß  wir  in  der  Tat  in  dem  Mittelbau  des  Pal.  Barberini 
ein  älteres  Gebäude  sehen  müssen,  zeigt  uns  ein  Blick  auf  die 
Grundrisse  bei  Letarouilly 1).  Dort  läßt  sich  deutlich  erkennen, 
wo  die  Grenzen  des  „appartamento  Sforza",  das  elf  Achsen  Front 
hatte,  lagen:  Die  Fluchtlinien  der  Schmalseiten  dieses  ziemlich  tiefen 
geräumigen  Gebäudes  sind  mit  annähernd  je  einer  Achse  in  die  von 
Maderna  angebauten  Seitenflügel  einbezogen  worden,  an  der  Nord- 
westecke der  Südfront  sind  die  Außenmauern  zum  Teil  abgebrochen 
worden.  Den  handgreiflichsten  Beweis  bietet  die  Tatsache,  daß  dieser 
ältere  Teil  des  Palastes  in  Travertin  ausgeführt  wurde,  die  Flügel  nur 
im  Ziegel-Rohbau  und  Verputz.  Es  sind  aber  nur  die  zwei  unteren 
Geschosse  des  Mitteltraktes  älter,  das  dritte  darüber,  eben  das, 
worin  der  Saal  mit  den  Fresken  des  Berettini  liegt,  ist  gleichfalls 
in  Ziegel,  Mörtel  und  Stuck  gebaut.  An  der  Rückseite  sind  die 
alten  Fensterprofile  abgeschlagen,  die  Fenster  vermauert  und  an 
anderen  Stellen  neue  ausgebrochen  worden. 

Mit  der  Feststellung  dieser  Tatsache  wird  nun  auch  jede 
Kombination,  die  darauf  hinausläuft,  Bernini  irgendwelchen  Anteil 
an  den  unteren  Geschossen  des  Mittelbaues  zu  geben,  von  vorn- 
herein abgeschnitten. 

Das  oberste  Geschoß  des  Mittelbaues  nun  zeigt  jene  per- 
spektivischen verkürzten  Arkadenleibungen,  die  von  jeher  als 
Kennzeichen  für  Bernini  gegolten  haben.  Er  hat  sie  ähnlich  am 
Grabmale  der  Markgräfin  Mathilde  im  St.  Peter  angewandt.  Es 
ist  dieses  eines  jener  Mittel,  Vertiefungen  zu  erzielen,  die  Bernini 
ständig,  auch  bei  seinen  größeren  Bauwerken  gebraucht  hat.  So 
bei  der  Scala  regia. Im  Vatikan,  bei  den  Arkaden  von  Ariccia  und 
vielleicht  in  feinster  und  geistreichster  Weise  bei  der  Piazza  Vaticana. 

Man  glaubt  nun  von  jenen  rückwärts  schließen  zu  dürfen,  daß 
Bernini  mit  der  Anwendung  dieser  Mittel  am  Pal.  Barberini  den 
Anfang  gemacht  habe.  Man  hat  wohl  aber  übersehen,  daß  auch 
Borromini  perspektivische  Fensterleibung  liebte,  z.  B.  an  der  Fassade 
des  Oratoriums  von  S.  Filippo  Neri  (1638)  und  daß  er  schon  Vor 
der  Scala  regia  (1665)  im  Hofe  des  Pal.  Spada  (vor  1640)  einen 
freilich  scherzhaft  gedachten  Scheinsäulenportikus  mit  einer  Art 

i)  Letarouilly,  Talel  182. 
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Theaterperspektive  gebaut  hat.  den  man  in  gewisser  Weise  als 
Vorläufer,  wenn  auch  im  kleinen,  der  Scala  regia  ansehen  kann. 
Auf  alle  Fälle  ist  beiden  Architekten  diese  Anschauungsweise,  die 
auf  die  Theaterarchitektur  ihrer  Zeit  zurückgehen  muß,  gemeinsam, 
und  es  ist  voreilig,  sie  einzig,  oder  auch  nur  das  Primat  davon, 
für  Bernini  in  Anspruch  nehmen  zu  wollen.  Im  Gegenteil  wäre 
vielleicht  zu  erwägen,  ob  nicht  doch  Borromini  hierin  dem  Bernini 
vorausgegangen  ist;  er  stammte  aus  Oberitalien,  wo  man  von  alters- 
her  eine  besondere  Vorliebe  für  Perspektive  gehabt  hat1),  wo  die 
Theaterarchitektur  schon  vor  Palladios  Theatro  olympico  in  Blüte 
stand,  wo  die  Oper  mit  ihren  ganzen  auf  Täuschung  berechneten 
Bühnenkunsten  entstanden  ist  und  wo  ganze  Schulen  von  Schein- 
architekturmalern schon  seit  dem  15.  Jahrhundert  gewirkt  haben. 
Bernini  indessen  war  aus  der  Schule  eines  Bildhauers  hervorgegangen 
und  hatte  sich  erst  seit  1623  mit  der  Malerei  und  der  Perspektive 
und  ihren  Gesetzen  beschäftigt,  was  allerdings  nicht  ausschließt, 
daß  er  sich  alsbald  lebhaft  in  sie  verliebt  haben  könnte.  Am  Pal. 
Barberini  trafen  nun  beide  Künstler  zusammen  und  haben  ge- 
meinsam den  Bau  zu  Ende  geführt.  Beider  Architektur  uncl 
Dekorationsstil  ist  uns  bis  zu  dieser  gemeinschaftlichen  Arbeit  so 
gut  wie  unbekannt.  Wir  können  höchstens  aus  späteren  Werken 
aus  stilkritischen  Gründen  zurückschließen,  daß  am  Pal.  Barberini 
gewisse  Teile  sich  sowohl  dem  späteren  Stile  des  Bernini  wie  dem 
des  Borromini  zuschreiben  lassen. 

Ich  neige  daher  dazu,  das  dritte  Geschoß  des  Mittelbaues  dem 
Borromini  zuzuschreiben.  Oscar  Pollak2)  nämlich  hat  gezeigt,  worin 
hauptsächlich  die  Eigenart  des  Borrominischen  Dekorationsstils  be- 
stehe: in  einer  großen  Vorliebe  für  naturalistische  Pflanzenmotive. 
So  dürfen  wir  auch  zum  mindesten  das  Konsolengesims  mit  seinen 
mit  Rosen  geschmückten  Metopen  als  „borrominisch"  ansehen.  Ob 
aber  auch  der  Fries  an  den  Flügelbauten  mit  Sphingen  und  Füll- 
hörnern auf  Borromini  oder  gar  auf  Maderna  zurückzuführen  ist, 
wage  ich  nicht  zu  entscheiden.  Sicherlich  sind  auch  die  Fenster 
der  Rücklagen  neben  der  Loggia  im  dritten  Geschoß  Borrominis 
W erk,  als  das  man  sie  auch  allgemein  ansieht.  Sie  gehen  von  den 
Mezzaninfenstern  der  Attika  des  St.  Peter  aus,  abweichend  von 
ihnen  aber  sind  am  Palast  Barberini  die  Konsolen  unter  ihren  Ge- 
simsen schräg  nach  außen  gestellt.  Etwas  Ähnliches  haben  wir 
schon  an  dem  Hauptportal  von  der  Kirche  Andrea  della  Valle,  wie 

1)  Vergl.  Mantegna,  Perspektive  in  der  Malerei. 

2)  Pollak.  Die  Decken  des  Pal.  Falconieri  op.  cit. 
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es  Maderna  1624  entwarf.1)  Es  würde  dann  also  Borromini  das, 
was  Maderna  begonnen,  fortgesetzt  haben.  Für  die  Formen  der 
Rückfront  sind  Pollaks  Ausführungen  überzeugend.  Hier  sind  vor 
allem  von  Borromini  der  mäanderartig  geführte,  gebrochene  Rund- 
stab unter  den  Fenstern  und  diese  selbst  mit  ihren  von  Laub- 
guirlanden  gefüllten  „Ohren"2). 

So  ist  denn  genau  betrachtet  am  Äußeren  des  Pal.  Barberini 
fast  nichts  von  Bernini,  sondern  sehr  viel  mehr  von  Borromini, 
(dem  Riegl  überhaupt  geneigt  ist,  die  ganze  Fassade  zu  geben). 
Über  Berninis  Anteil  am  Innern  läßt  sich  heute  noch  nichts  Be- 
stimmtes sagen.  Von  ihm  ist  wahrscheinlich  der  Garten  mit  seinen 
Lusthäusern,  dem  Ballspiel  und  den  Fontänen  angelegt  worden, 
von  denen  eine  mit  dem  von  ihm  restaurierten  Apollo  verziert  war, 
vielleicht  auch  die  Brücke,  die  von  dem  ersten  Stockwerk  des 
Südflügels  in  den  Garten  führt. 

So  dürfen  wir  zusammenfassend  sagen,  daß  Bernini  eine 
eigentlich  architektonische  Aufgabe  am  Bau  des  Pal.  Barberini 
nicht  zu  lösen  hatte.  Zugleich  ist  uns  klar  geworden,  wie  be- 
deutend Borrominis  Anteil  nicht  nur  am  Pal.  Barberini,  sondern 
überhaupt  an  der  Baukunst  und  Dekoration  des  Barock  ist.  Ja, 
selbst  für  Berninis  baukünstlerische  Entwicklung  scheint  dieses 
Zusammenarbeiten,  nicht  nur  hier  am  Palast,  sondern  für  die  ganze 
Reihe  von  Jahren  von  1629  bis  etwa  1638,  in  welchem  Jahre 
sich  Borromini  selbständig  machte,  nicht  ohne  Einfluß  gewesen 
zu  sein. 

Diese  Periode  gemeinschaftlichen  Schaffens  muß  als  eine  be- 
sondere der  Berninischen  Kunst  betrachtet  werden.  Im  Einzelnen 
wird  sich  freilich  nicht  sagen  lassen,  wo  etwa  an  Werken,  die 
unter  Berninis  Oberleitung  entstanden  sind,  die  Hand  Borrominis 
zu  erkennen  ist.  oder  wo  nur  eine  Anlehnung  an  Borrominis  Stil 
von  seiten  Berninis  vorliegt. 


1)  Vergl.  den  Stich  bei  Sandrart  und  Rossi,  Insegnium  Romae  Teinplorum 
Prospektus. 

2)  Vergl.  die  Abb.  in  Pollaks  Aufsatz.  Die  Tafel  86  bei  Letarouilly  scheint 
ungenau  aufgenommen  zu  sein.  »•» 
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Berninis  Brunnen. 

Über  die  Brunnen  unseres  Meisters  schrieb  Hermann  Voß  im 
Jahre  1910  einen  Aufsatz,1)  der  zur  Grundlage  für  das  Folgende 
gedient  hat,  aber  in  mancher  Hinsicht  der  Ergänzungen  bedarf. 

Wiederum  beginnt  Berninis  Tätigkeit  auf  diesem  Gebiet,  wenn 
wir  von  einer  Gruppe  für  die  Villa  Montalto  absehen,  unter  dem 
Papst  Urban  VIII.  Bereits  im  August  1623  hatte  der  Papst  den 
Bernini  zum  Kommissar  und  Revisor  der  Fontänen  auf  Piazza 
Navona  und  im  Oktober  desselben  Jahres  zum  Superintendenten 
der  Schleusen  (bacini)  der  Acqua  Feiice  ernannt,  doch  wohl  nicht 
nur,  um  dem  Meister  ein  einkömmliches  Amt  zu  verschaffen,  sondern 
weil  er  größere  Pläne  mit  ihm  vorhatte.2)  Aus  ähnlichen  Gründen 
hatte  er  ja  auch  den  Vater  des  Künstlers  zum  Aufseher  der  Acqua 
Virgo  gemacht,  der  im  Auftrage  des  Papstes  dann  den  Brunnen 
auf  der  Piazza  di  Spagna  ausgeführt  hatte. 

Für  Urban  hat  Bernini  mindestens  sechs  Brunnen  entworfen, 
von  denen  zwei  verloren  gegangen  oder  verschollen  sind.  (Der 
eine  im  Garten  der  Villa  Barberini  „alli  bastioni",  der  andere  im 
Vestibül  des  Palastes  Barberini.)  Ferner  entwarf  Bernini  einen 
Brunnen  für  die  Villa  Mattei.  Unter  Innocenz  X.  schuf  er  den 
großen  Brunnen  „der  vier  Flüsse"  auf  der  Piazza  Navona  und  ver- 
zierte einen  älteren  Brunnen  daselbst  mit  einer  neuen  Figur,  schuf 
1661  das  Brunnenhaus  der  Acqua  acetosa  und  schließlich  1679  den 
architektonischen  Brunnen  auf  dem  Petersplatze. 

Berninis  Wirken  auf  diesem  Gebiete  hatte  nun  unmittelbar  für 
die  römische  Brunnenkunst,  wie  auch  in  der  Folge  für  die  gesamte 
Brunnenkunst  der  Welt,  keine  geringe  Bedeutung. 

Es  waren  in  Rom,  vor  allem  unter  Gregor  XIII.,  der  für 
reichlichere,  gesunde  Wasserzufuhr  in  die  Stadt  gesorgt  hatte,  eine 
Anzahl  von  Brunnen  auf  allen  größeren  Plätzen  Roms  entstanden3). 

Aber  dieses  waren  meist  einfache  Becken,  in  denen  oft  in  der 
Mitte  auf  einem  Baluster  —  oder  kandelaberähnlichem  Stamm  ein 


x)  Jahrbuch  der  Kgl.  Preuß.  Kunstsammlungen,  31.  Jahrg..  S.  99  ff. 

2)  Fraschetti,  S.  41,  Anm.  4  und  5. 

3)  Eine  Sammlung  von  Ansichten  römischer  Brunnen  brachte  Johann  Falda 
aus  Valdoggia  heraus.  Die  Brunnentypen  vor  Bernini  sind  dargestellt  von 
Johannes  Magius  in  seinen  „Fontane  diverse"  usw.,  Rom  1618,  herausgegeben 
von  G.  de  Rossi.  Eine  ähnliche  Sammlung  veranstaltete  Dom.  Parasacchi,  „Racolta 
delie  prinzipale  fontane  dell  inclita  Cittä  di  Roma"  (Rom  1637). 
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kleineres  Becken  sich  erhob.  Es  waren  also  rein  tektonische  Ge- 
bilde, nach  Art  der  von  altersher  üblichen  Fischkasten  mit  acht- 
eckigem Grundriss,  nur  im  Geiste  des  Barock  entwickelt.  Die 
Becken  oft  als  „Tazze"  geformt  mit  mehrfach  verkrö'pfter  Schale. 
Man  könnte  leicht  nach  Wölffüns  Methode  an  diesen  Werken  die 
ganze  Barockentwicklung  von  1550  bis  in  das  17.  Jahrhundert  hin- 
ein verfolgen.  Giacomo  della  Porta.  Carlo  Maderna  und  die  Brüder 
G.  und  D.  Fontana  haben  den  Löwenanteil  an  diesen  Brunnen. 
Zu  dieser  Gruppe  der  tektonischen  Brunnen  tritt  vor  allem  in 
den  suburbanen  Villen  eine  Gruppe  von  malerisch  empfundenen, 
effektvoll  gedachten,  oft  geistreichen,  oft  bizarren  Brunnen  hinzu, 
die  sogenannten  „Rustica- Brunnen",  in  denen  Felsgebilde  und 
Grotten  werke  eine  große  Rolle  spielen.  Hierbei  kam  die  Bildhauerei 
mehr  zu  Worte. 

Eine  dritte  Gruppe  bildet  dann  der  Typus  des  architektonischen 
Wandbrunnens,  der  durch  Dom.  Fontana  in  seinen  großzügigen  Ent- 
würfen für  die  Mündungen  der  Äcqua  Feiice  und  Acqua  Paola  eine 
vorläufige  Lösung  erhielt.  Diese  beiden  letzteren  Typen  setzte 
Bernini  hauptsächlich  in  seinen  Werken  fort.  Da  er  von  Hause  aus 
Bildhauer  war,  konnte  ihm  der  rein  tektonische  und  der  rein  archi- 
tektonische Typus  nicht  besonders  liegen.  Er  verband  daher  den 
letzteren  auch  mit  dekorativer  Skulptur. 

Die  römische  Brunnenarchitektur  zeigt  eine  gewisse  Armut 
an  figuraler  Plastik.  Gerade  in  der  Zeit,  wo  so  viele  Brunnen 
zu  schaffen  waren,  blieb  Rom  ein  tüchtiger  Bildhauer  versagt.  Der 
Norden  wie  der  Süden  hatte  damals  gerade  diejenigen  Männer, 
die  ihnen  das  schaffen  sollten,  wozu  Rom  eigentlich  in  erster  Linie 
berufen  war. 

Um  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  entwarf  Giovanni  da 
Boulogne  in  Florenz  seinen  Oceanusbrunnen,  schuf  Ammanati  seinen 
großen  Neptunsbrunnen  auf  der  Piazza  Signoria,  Pietro  Tacca 
daselbst  kleinere  Brunnen.  Stoldo  Lorenzi  seinen  Neptunsbrunnen 
im  Boboligarten.  Für  den  Palast  Doria  in  Genua  entwarf 
Montorsoli  damals  einen  Neptuns-  und  einen  Tritonenbrunnen, 
in  Messina  einen  Arion-  und  ebenfalls  einen  Neptunsbrunnen.  Ein 
halbes  Jahrhundert  später  war  Pietro  Bernini,  der  Vater  unseres 
Künstlers,  Mitarbeiter  an  der  Fontana  auf  der  Piazza  Pretorio  in 
Palermo  und  an  der  Fontana  Modina  in  Neapel,  einem  Werk  des 
Dom.  Fontana,  der  darin  etwas  Ähnliches  schuf,  wie  er  auf  dem 
Montorio  bei  Rom  geschaffen  hatte. 

Mit  seinem  Brunnen  nun   für  die  Villa  Strozzi  aus  dem 
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Jahre  1623  oder  noch  früher,  der  leider  verloren  gegangen  oder 
verschollen  ist.  schloß  sich  Bernini  an  die  Werke  jener  oben  ge- 
nannten Meister  an.  Er  entwarf  die  Gruppe  eines  Neptuns,  der 
auf  einer  Muschel  stehend,  seinen  Dreizack  wie  eine  Partisane 
handhabt,  während  zwischen  seinen  gespreizten  Beinen  ein  Triton 
in  ein  Muschelhorn  stößt,  als  wolle  er  zum  Angriff  blasen.1)  In 
der  Körperform  wie  in  der  Stellung  und  Haltung  der  Neptunsfigur 
nähert  sich  Bernini  hier  stark  Figuren  des  Johann  von  Boulogne. 
dem  er  auch  schon  iu  seiner  Mamorgruppe  Pluton  und  Proserpina 
nahekam. 

Baglione'2)  schreibt  in  seinem  Vite  den  Brunnen  auf  dem 
Spanischen  Platze  dem  Pietro  Bernini  zu,  dem  er  von  Urban  VIII. 
in  Auftrag  gegeben  worden  sei.  Dieser  Brunnen  entstand  in  den 
Jahren  1638/39,  unmittelbar  vor  dem  Tode  des  Meisters.  Da 
Vater  und  Sohn  eine  gemeinsame  Werkstatt  hatten,  so  ist  es  nicht 
ausgeschlossen,  daß  der  Entwurf  für  den  Brunnen  vom  Sohne 
stammt,  den  dann  der  Vater  ausgeführt  hat.  Jedenfalls  entspricht 
die  kapriziöse  Idee  des  Brunnens  mehr  dem  Wesen  des  jüngeren 
Bernini. 

Baldinucci3)  schreibt  diesen  Brunnen,  die  „Barca",  dem  Lorenzo 
Bernini  zu.  Ganz  so  originell,  wie  man  annehmen  sollte,  ist  frei- 
lich der  Gedanke  dieses  AVerkes  nicht,  da  wir  bereits  eine  ähnliche 
Idee  an  einem  Brunnen  des  Maderna  im  Vatikanischen  Garten 
finden.  In  einem  vertieft  in  den  Plan  des  Platzes  eingesenkten 
Becken,  das  von  einem  niedrigen  Brunnenrand  eingefaßt  ist, 
„schwimmt"  eine  verkleidete  Nachbildung  einer  Tiberbarke  in  Stein, 
als  Kriegsschiff  hergerichtet,  die  offenbar  von  altersher  und  ur- 
sprünglich mit  spöttischem  Ton  die  „Barcaccia"  genannt  wird.  Aus 
Geschützen  und  Schiffsluken  springen  einige  dünne  Wasserstrahlen 
heraus.  In  die  Mitte  der  Barke  ist  dann  noch  eine  kleine  tek- 
tonische  Fontana  eingebaut,  die  ihr  Wasser  über  die  Schiffsplanken 
ergießt.  Ein  Spottdistichon  der  damaligen  Zeit  über  di£  Barcaccia 
zeigt,  woran  man  Kritik  übte.  Da  die  Wasserkräfte  für  den 
Brunnen,  der  sehr  tief  liegenden  Acqua  Virgo  entnommen  wurden, 
wodurch  nur  ein  ziemlich  geringer  Wasserdruck  ermöglicht  wurde, 
konnte  kein  sehr  großer  Effekt  erzielt  werden. 

Berninis  Richtung  in  der  Brunnenkunst  möchte  man  die  natura- 
listische nennen.    Seine  Meinung  ging  dahin,  ein  guter  Architekt 


l)  Fraschetti,  Abb.  S.  37. 
-)  Baglione  op.  cit..  S.  101. 
3)  Baldinn cci-Hiegl.  S.  33/3i 
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müsse  beim  Entwurf  einer  Fontäne  immer  trachten,  demselben  irgend- 
einen realen  Sinn  (significato  vero)  zu  geben,  oder  auch  eine  An- 
spielung auf  irgend  etwas  Hervorragendes,  sei  es  nun  aus  der 
Wirklichkeit  oder  aus  der  Phantasie  geholt.  Kiegl1)  schreibt  dazu: 
,.Mit  anderen  Worten:  Bernini  verlangte  eine  lebendige  organische 
Kraftquelle  für  den  bewegten  Wasserstrahl.  Die  bloße  archi- 
tektonische Form  genügte  ihm  nicht.  Auch  hier  soll  das  Leben 
und  die  künstlerische  Wirkung  aus  dem  Inneren,  aus  der  Tiefe 
kommen,  ein  Impuls  soll  sichtbar  sein."  Bernini  zog  Naturformen 
wie  Muschelschalen  tektonischen  Gebilden  vor.  So  entwarf  er  einen 
kleinen  Brunnen,  die  Fontana  delle  Api  genannt,  für  eine  Ecke  der 
Piazza  Barberini,  indem  er  eine  flache  Muschelschale  aufgerichtet 
um  die  Häuserecke  bog,  so  daß  sie  wie  ein  großer  Fächer  wirkt, 
auf  der  einige  Bienen  (die  heraldischen  Tiere  des  Hauses  Barberini) 
sitzen  und  aus  ihren  Rüsseln  kleine  AVasserstrahlen  in  ein  größeres 
Muschelbecken  darunter  spritzen.2) 

An  dieser  Stelle  soll  auch  der  Wandbrunnen  unseres  Meisters 
gedacht  werden.  Leider  ist  keine  Arbeit  Berninis  der  Wand- 
brunnen in  den  Höfen  der  römischen  Paläste  erhalten  geblieben. 
Wie  Vo*ß3)  berichtet,  blieb  ein  für  Pistoja  bestimmter  Wandbrunnen, 
infolge  des  raschen  Todes  des  Auftraggebers,  Clemens  IX.  Rospigliosi, 
in  Rom  und  gelangte  in  den  Hof  des  Pal.  Antamoro.4*  in  dem  er 
sich  noch  heut,  unleidlich  und  falsch  restauriert,  befindet.  Das 
eigenhändige  Modell  Berninis  ward  von  Bacci  in  den  Magazinen 
der  Flor.  Accademia  di  Belle  Arti  entdeckt.  Ein  näheres  Eingehen 
auf  dieses  Werk  Berninis  erübrigt  sich,  da  es  nicht  zu  unserem 
Thema  gehört. 


Die  Fontana  del  Tritone.5) 

AVie  ich  schon  sagte,  treten  bei  Bernini  au  die  Stelle  tekto- 
nischer  Formen  naturalistische.  Ein  Musterbeispiel  geradezu  für 
dieses  Verfahren  ist  der  Brunnen  auf  der  Piazza  Barberini,  die 
sog.  ,.Fontana  del  Tri  tone".  Sie  hat  einen  sehr  glücklichen  Aufbau, 
wie  die  Renaissancebrunnen  ein  Becken  und  eine  in  diesem  auf- 


1)  Baldiimcci-Riegl,  S.  <)<). 

2)  Fraschetti,  Abb.  S.  121. 

3)  Voß,  op.  cit  S.  117. 

4)  Fraschetti  123,  Abb.  S.  122. 
:  i  v,  Boehn,  Abb.  34,  S.  42. 
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gerichtete  Schale.  Nur  ist  die  tektonische  Schale  durch  ein  Natur- 
motiv,  eine  aufgeklappte  Doppelmuschel,  ersetzt.  Sie  wird  von 
4  Delphinen  mit  in  die  Höhe  gerichteten  Schwänzen  getragen,  die 
ihre  Köpfe  diagonal  in  das  Becken  herabsenken.  Dort  nun,  wo 
die  beiden  kräftig  gerieften  nach  außen  sich  senkenden  Muschel- 
schalen mit  den  Scheiteln  gegeneinander  stoßen,  reitet  ein  fisch- 
schwänziger  Triton,  der  eine  große  Meerschnecke  hält,  in  die  er 
wie  in  ein  Horn  stößt  und  dadurch  einen  kräftigen  Wasserstrahl 
in  die  Luft  schleudert,  der  sich  teilend  in  die  geöffneten  Schalen 
und  von  da  in  das  Becken  fällt.  Aus  den  weit  geöffneten  Mäulern 
der  sich  windenden  Delphine,  die  mit  ihren  Schwänzen  Schlüssel 
(die  Papstin  sign  ien)  umschließen,  ergießt  sich  ebenfalls  Wasser  in 
das  Becken.  Das  Becken  ist  der  Lage  auf  dem  Platze  entsprechend 
nach  den  Schmalseiten  des  Platzes  halbkreisförmig  ausgebuchtet, 
während  die  Längsseiten  gerade  abgeschlossen  sind.  Der  Triton 
ist  einer  der  Schmalseiten  und  damit  dem  aus  der  Stadt  Kommenden 
zugewandt. l)  Auf  dieser  und  der  entgegengesetzten  Seite  sind  dann 
auch  zwischen  den  Delphinen  Tartschen  mit  den  Insignien  der 
Barberini  angebracht. 

Fraschetti2)  bildet  eine  kleine  Tonfigur,  einen  in  eine  Muschel- 
schale blasenden  Triton,  der  eine  Tartsche  vor  sich  hält  (im  Besitz 
des  Malers  Simonetti-Eom)  ab,  die  er  mit  vieler  Wahrscheinlichkeit 
für  ein  früheres  Stadium  des  Entwurfes  für  den  Brunnen  auf  der 
Piazza  Barberini  hält.3)  Wenn  dies  der  Fall  ist,  so  muß  die  später 
gefundene  Lösung  der  Aufgabe  um  so  glücklicher  genannt  werden. 
Die  doppelte  Aufgabe,  die  der  Triton  des  Tonmodells  zu  erfüllen 
hat,  schadet  der  Ausdruckskraft  der  Figur.  Das  Halten  der  Muschel- 
schale mit  beiden  Händen  dagegen,  dazu  die  Rückbeugung  des 
Kopfes  und  das  gespreizte,  reiterartige  Sitzen  auf  den  Muschel- 
scheiteln des  ausgeführten  Entwurfes  ist  außerordentlich  ausdrucks- 
voll und  wirksam. 

Tritone  und  Delphine  hat  Bernini  wiederholt  zu  Brunnen- 
entwürfen verwandt.  Eine  leider  stark  beschädigte  Tongruppe  im 
Berliner  Museum  zeigt  zwei  Tritonen,  die  fest  miteinander  ver- 
schlungen einen  mächtigen  Delphin  auf  ihren  Schultern  tragen. 4) 


*)  Ich  beschreibe  nach  der  Abbildung  bei  Letarouilly  Tafel  187  (hier  auch 
der  interessante  Grundriß  des  Beckens).  Die  Tafel  bei  Fraschetti  vor  S.  123 
zeigt  zwischen  den  Scheiteln  der  Muscheln  Fratzen,  die  auf  der  Tafel  bei  Leta- 
rouilly fehlen.    Sind  sie  vielleicht  eine  spätere  Zutat? 

2)  Fraschetti,  S.  124. 

3)  Dieser  Entwurf  sieht  meines  Erachtens  nicht  sehr  berninisch  aus. 

4)  Fraschetti,  Abb.  S.  123—124,  viel  besser  bei  Voß. 
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Dasselbe  Motiv  findet  sich  auf  einer  Federzeichnung-,  einem  Ent- 
wurf für  einen  Wandbrunnen,  im  Berliner  Kupferstichkabinett.1) 
Fraschetti  spricht  auch  noch  von  einem  anderen  Brunnenentwurf 
Berninis  mit  Tritonen  und  Delphinen  in  der  Sammlung  Chigi  in 
Rom.2) 


Fontana  Trevi. 

Den  einzigen  streng  architektonischen,  allerdings  mit  einer 
plastischen  Gruppe  verbundenen  Brunnen-Entwurf  gab  Bernini  in 
seiner  Idee  für  die  Fontana  Trevi,  von  der  wir  uns  allerdings 
heute  nur  noch  eine  ungefähre  Vorstellung  machen  können.  Es 
war  ein  Gedanke  ähnlich  jenem,  den  Dom.  und  Giov.  Fontana  in 
der  Acqna  Feiice  und  der  Acqua  Paola  verwirklicht  hatten.  Ber- 
ninis Orginalzeichnung  ist  uns  ebensowenig  erhalten  geblieben  wie 
irgendein  Teil  von  dem,  was  nach  seinem  Entwurf  begonnen 
wurde,  aber  nicht  zu  Ende  geführt  und  im  18.  Jahrhundert  wieder 
abgebrochen  ist.  Fraschetti3)  bildet  zwar  eine  Tuschzeichnung  ab, 
die  die  Hauptgruppe  des  Brunnens  darstellen  muß  (aber  offenbar 
kein  Orginalentwurf,  vor  allen  Dingen,  wie  Voß  nachgewiesen  hat, 
kein  Entwurf  zur  jetzigen  Fontana  Trevi  ist).  Einen  Neptun  mit 
dem  Dreizack,  der  in  einer  Art  Muschelgefährt  sitzt,  das  von 
Meerrossen  und  Delphinen  gezogen  wird.  Hinter  ihm  bildet  eine 
große  Muschel  eine  Art  Thronlehue.  über  der  ein  Triton  erscheint, 
der  in  ein  Muschelhorn  bläst. 

Was  wir  an  Tatsächlichem  über  Berninis  Brunnenentwurf 
wissen,  ist  folgendes.4)  Schon  1629  war  Bernini  von  Urban  VIII. 
zum  Architekten  der  Acqua  Vergine  und  ihrer  Wasserleitungen 
ernannt  worden.  Unter  seiner  Leitung  wurde  die  Brunnen mündung, 
die  bis  zum  Jahre  1635  an  der  Westseite  des  Palazzo  Poli  an- 
gebracht war,  nach  seiner  Südseite  verlegt.  Bei  dieser  Gelegenheit 
nun  beschloß  der  Papst,  die  Bruunenmündung  in  einer  großartigeren 
Weise  zu  verzieren.  Im  Jahre  1610  wurde  zum  Zwecke  der  Ge- 
winnung von  brauchbarem  Steinmaterial  Bernini  das  Recht  ein- 
geräumt, sich  das,  was  er  benötigte,  vom  Grabmal  der  Cecilia 
Metella  zu  holen.  Der  Einspruch  des  römischen  Volkes  ver- 
hütete die  Demolierung  dieser  Erinnerung  an  die  alte  republikanische 

1)  Veröffentlich  von  Voß  S.  115. 

2)  Fraschetti,  S.  125. 

3)  Fraschetti,  S  128. 

4)  Siehe  auch  Fraschetti.  S.  129. 
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Zeit.  Hierdurch  wurde  aber  der  Bau  der  Fontana  Trevi  ver- 
zögert. Es  sind  zwar  noch  im  Jahre  1641  im  Diarium  des  Valena 
Aufzeichnungen,  daß  eine  Reihe  Häuser  für  die  Fassade  der  Fon- 
tana Trevi  abgebrochen  worden  sind.  Aus  einer  Stelle  in  Griglis 
Diario  "geht  hervor,  wie  das  zu  verstehen  ist:  es  wünschte  Papst 
Urban  vom  päpstlichen  Palast  auf  den  Monte  Cayalio  aus  die 
Fontana  Trevi  zu  sehen.  Obwohl  der  Papst  nun  am  8.  Juli  1643 
den  Bau  des  Brunnens  besichtigte,  ist  er  auch  damals  noch  nicht 
über  die  Anfänge  hinaus  gediehen  gewesen.  Durch  einen  Stich 
Faldas  in  Rossis  Teatro  nuovo,  der  etwa  von  1665  stammt,  sind 
wir  in  die  Lage  versetzt,  uns  eine  Vorstellung  von  dem  zu  machen, 
was  Bernini  geplant  hatte  und  wie  weit  dieser  Plan  gediehen 
Avar. *)  Danach  sollte  zwischen  die  beiden  Flügel  des  Palazzo  Poli 
eine  Architektur  gestellt  werden,  deren  Sockel  der  Stich  Faldas 
erkennen  läßt.  Wir  sehen  die  drei  Mündungen  der  Fontana 
Trevi  aus  dem  Sockel  sich  in  ein  weites,  halbrundes  Becken  er- 
gießen, das  von  einem  schmaleren,  ebenfalls  in  einem  Halbkreis 
um  das  innere  Becken  sich  herumziehenden  äußeren  Becken  um- 
geben ist.  Der  Sockel  nun  zeigt,  daß  die  Front  des  Bauwerkes 
stark  nach  innen  gekrümmt  war  und  daß  seine  Ecken  abgeschrägt 
waren. 2)  (Zu  dieser  Architektur  hätte  man  natürlich  die  Steine 
vom  Cecilia-Metella-Grabmal  recht  gut  verwenden  können).  Es 
läßt  sich  nun  denken,  aber  ein  Beweis  fehlt,  daß  die  oben  be- 
schriebene, bei  Fraschetti  abgebildete  Gruppe  vor  der  Mitte  dieser 
tief  eingebuchteten,  offenbar  wie  ein  Triumphbogen  aufgebauten 
Architektur  wie  sie  Faldas  Stich  erraten  läßt,  im  Becken  auf- 
gestellt war.  Auf  alle  Fälle  ist  das  Becken,  welches  Falda  ab- 
bildet, bei  weitem  nicht  so  umfangreich  wie  das,  welches  später 
1730  Nicola  Salvi  angelegt  hat.  Fraschetti  meint  nun.  Salvi  habe 
in  seiner  Architektur  einen  Entwurf  Berninis  verwertet.  Voß  hat 
diesen  Gedanken  abgelehnt  und,  da  es  ihm  geglückt  ist,  im  Ber- 
liner Kupferstichkabinett  einen  Teil  des  Original-Entwurfs  des  Salvi 
aufzufinden,  so  darf  nun  die  Verquickung  des  Namens  Berninis  mit 


J)  Letarouilly  (S.  710)  gibt  einen  Teil  des  Stiches  von  Falda,  der  noch  deut- 
licher ist  als  der  Stich  selbst.  Merkwürdigerweise  haben  Fraschetti  sowohl  wie 
Voß  den  Stich  und  die  Nachbildung  bei  Letarouilly  übersehen. 

2)  Zuzugeben  ist  allerdings,  daß  vor  oder  in  der  Nische  auch  eine  andere 
Gruppe  oder  Figur  ihren  Platz  gefanden  hätte.  Egger  (Archit.  Hdz.  Alter  Meister, 
Tafel  20,  S.  10)  weist  daher  nicht  mit  Unrecht  auf  eine  Stelle  in  Ubaldinis  Vita 
Angel i  Grolitii  p.  38  hin  (die  übrigens  auch  Fraschetti  abdruckt),  wo  es  heißt, 
daß  Urban  VIII.  die  Fontana  u.  a.  mit  einer  Statue  der  Jungfrau,  die  von  Bernini 
erfunden,  schmücken  wollte.  Der  von  Egger  abgebildete  Entwurf  für  die  Fon- 
tana Trevi  hat  mit  Bernini  nichts  zu  tun. 


Salvis  Fontaua  Trevi  wohl  als  erledigt  gelten.  Auch  Guidi1)  tritt 
der  Auffassung  Fraschettis  entgegen  und  weist  zur  Begründung 
dafür  auf  die  Abbildung  bei  Letarouilly  hin»2) 

Berninis  Entwurf  für  die  Fontana  Trevi,  den  wir  mehr  ahnen 
wie  kennen,  ist  der  einzige  seiner  Brunnenentwürfe,  bei  denen 
architektonische  Formen  eine  größere  Rolle  spielen.  Der  Brunnen 
auf  der  Piazza  Navona  z.  B.  ist  fast  durchweg  ein  naturalistisches 
Gebilde. 

Jener  Brunnen  auf  der  Piazza  Vaticana  ist  in  der  Hauptsache 
eine  Kopie  nach  dem  Madernas  ebendort.  Berninis  Neuerung  in 
der  Brunnenkunst  besteht  ferner  noch  in  der  reichlicheren  Ver- 
wendung und  stärkeren  Betonung  des  Wassers,  das  er  in  vollem 
Schwalle,  am  liebsten  in  rauschenden  Kaskaden  sich  ergießen  läßt. 
Schließlich  auch  darin,  daß  er  die  Brunneneinfassung  gewöhnlich 
ganz  niedrig  bildete,  um  dadurch  dem  Beschauer  den  Wasserspiegel 
zu  Gemüte  zu  bringen.  Man  kann  also  Voß3)  durchaus  beipflichten, 
wenn  er  sagt:  „Erst  Bernini  weiß  in  seinen  Brunnen  die  geheimnis- 
volle Urkraft  des  Wassers  bildnerisch  zu  gestalten.  Die  Fabelwesen 
der  Antike  zu  neuem,  glaubhaften  Leben  zu  erwecken  und  sie  in 
eine  homogene  Umgebung  zu  verpflanzen." 

Es  würde  zu  weit  führen,  wollte  ich  hier  auf  die  weitere 
Entwicklung^  der  Brunnenkunst  und  Berninis  mutmaßlichen  Einfluß 
auf  sie  eingehen.  Eine  ganze  Beine  Architekten,  vor  allem  auch 
französische  haben  ihr  im  Laufe  des  auf  Bernini  folgenden  Jahr- 
hunderts ihren  Stempel  aufgedrückt.  Wenn  Bernini  solche  Auf- 
gaben, wie  sie  Vanvitelli  oder  französischen  Architekten  gestellt 
wurden,  zu  lösen  gehabt  hätte,  er  hätte  ganz  gewiß  noch  anderes 
leisten  können. 


1)  Guidi,  Fontana  baroche  di  Roma,  Zürich  1917,  S.  81  ff. 

2)  Za  den  architektonischen  Brunnenentwürfen  von  Berninis  Hand  rechnet 
Voß  einen  Orginalentwurf  im  Berliner  Kupferstichkabinett,  den  er  im  genannten 
Aufsatz  (S.  118)  abbildet.  Ich  halte  diesen  Entwurf,  der  hier  in  Verbindung  mit 
den  Rossebändigern  und  der  Brunnenschale,  die  so  von  Dom.  Fontana  auf  dem 
Quirinal  aufgestellt  wurden,  erdacht  worden  ist,  nur  für  ein  dekoratives  Ge- 
legenheitswerk, das,  worauf  Voß  hindeutet,  von  Alexander  VII.  anläßlich  des 
Einzuges  der  Königin  Christine  von  Schweden  in  Rom  im  Jahre  1655  ge- 
schaffen wurde. 

3)  Voß,  S.  129. 
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Die  Benediktionsloggia 
am  päpstlichen  Palast  auf  dem  Quirinal. 1} 

Zu  den  Parerga,  mit  denen  Urban  seinen  Architekten  häufig 
betraute,  gehört  auch  die  Benediktionsloggia  am  Palazzo  Quirinale 
über  dem  Portale  nach  der  Piazza  Monte  Cavallo  zu. 

Dokumente,  die  diese  Loggia  als  Werk  Berninis  sichern  konnten, 
sind  bisher  nicht  veröffentlicht  worden.  Wir  kennen  die  Loggia  als 
Berninis  Werk  nur  aus  einer  Abbildung  der  Palastfassade  bei 
Pietro  Ferrerio  in  seinen  „Palazzi  di  Roma".  Es  heißt  dort  unten 
rechts:  „Der  Papst  Urban  fügte  hier  die  Benediktionsloggia  an 
nach  einem  Entwurf  des  Cav.  Bernino  aus  dem  Jahre  1635." 

Die  Architektur  der  Loggia  besteht  aus  kannelierten  Pilastern, 
die  von  Viertelspilastern  begleitet  und  von  Kompositkapitellen  bekrönt 
sind.  Sie  tragen  über  einem  schmalen,  zweiteiligen  Epistyl  und 
einem  glatten  Fries  einen  Spitzgiebel  und  rahmen  einen  Bogen  auf 
Imposten,  der  in  das  Epistyl  einschneidet,  ein.  Über  ihm  in  das 
Giebelfeld  hineinragend,  sitzt  eine  Madonna  mit  dem  segnenden 
Knaben  auf  dem  Arm  in  ziemlich  naturalistischer  Haltung.  (Man 
beachte  die  übereinandergeschlagenen  Füße.) 

Obwohl  nun  weder  Baldinucci,  noch  Dom.  Bernini  von  diesem 
Werke  Berninis  sprechen,  so  kann  Ferrerios  Angabe  nicht  bezweifelt 
werden,  insbesondere,  da  die  Formgebung  der  Loggia  der  des  Bernini 
nicht  widerspricht,  wenn  auch  dieses  Nebenwerk  keinerlei  originelle 
Züge  verrät.  Vielmehr  ist  es  wiederum,  wie  so  manches  andere 
von  Bernini,  durch  eine  vorzügliche  Anpassung  an  ein  anderes 
Kunstwerk  charakterisiert.  Ausschlaggebend  für  ihre  Wirkung 
war  die  Höhe  der  Loggia:  sie  ist  annähernd  die  gleiche  wie  die 
der  Portalarchitektur  darunter  (die  Höhe-  der  Pfeiler  oben  ist  etwas 
geringer  als  die  der  Halbsäulen  unten).  Die  Architektur  der 
Loggia  ist  ferner  dadurch  mit  der  des  Palastes  fest  verknüpft,  daß 
ihr  Sockel  in  den  des  Obergeschosses  eingebunden  ist.  Mit  dem 
Giebel  allerdings  überschneidet  die  Loggia  das  Gebälk  des  Hauses. 
Dies  war  aber  um  ihrer  Wirkung  willen  unvermeidlich. 


l)  v.  Boehn,  Abb.  13,  S.  14. 
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Die  Fassade  von  Sant'  Anastasia.^ 

v.  Boehn,  Abb.  39,  S.  47. 
Rossi  schreibt  (auf  der  Tafel  unter  einer  Ansicht  der  Kirche 
Sant'  Anastasia  am  Fuße  des  Palatin)  die  Fassade  der  Kirche  dem 
Bernini  zu,  obwohl  schon  Baglione2)  und  andere  vor  ihm  berichteten, 
daß  sie  nach  dem  Entwurf  des  Florentiner  Architekten  Luigi 
Arigucci3)  wiederhergestellt  worden  sei.  Fraschetti4)  spricht  sich 
nicht  mit  Entschiedenheit  für  oder  gegen  Berninis  Autorschaft  aus, 
obwohl  ihm  diese  sehr  unwahrscheinlich  ist.  Ganz  richtig  weist 
er  auf  die  starke  Übereinstimmung  der  Türme  der  Fassade  mit 
denen  des  Pantheons  hin,  die  wahrscheinlich  der  einzige  Grund 
dafür  gewesen  sind,  daß  Rossi  die  Fassade  Bernini  zuschreibt. 
Fest  steht  jedenfalls,  daß  Papst  Urban  den  Architekten  Arigucci 
aus  Florenz  nach  Rom  rief  und  ihm  außer  der  Kirche  San  Sebastiano 
alla  Polveriera  im  Jahre  1624  und  dem  Neubau  von  San.  Cosma 
e  Damiano  am  Forum  auch  die  Restauration  von  Sant'  Anastasia 
übertrug.  Es  ist  kaum  anzunehmen,  daß  Bernini  irgendwelchen 
Anteil  an  dieser  Arbeit  hat,  nicht  einmal,  daß  er  dem  Arigucci 
seine  Entwürfe  durchkorrigiert  hat.  Vermutlich  hat  sich  Arigucci 
an  Berninis  Pantheontürmchen  und  überhaupt  an  die  klassizistische 
Richtung,  für  deren  Vertreter  er  den  Bernini  hielt,  gehalten.5) 


Die  Tribuna,  Hauptaltar  und  Orgeln 
in  S.  Lorenzo  in  Damaso  1640. 

Richtig  dagegen  ist  Fraschettis  Angabe6),  daß  Bernini  auf  An- 
ordnung des  Kardinals  Francesco  Barberini  die  Tribuna  in  der 
Kirche  S.  Lorenzo  in  Damaso  entworfen  hat. 

Der  Kardinal  war  als  Vizekanzler  Bewohner  des  Palastes  der 

J)  Die  Fassade  der  Kirche,  die  Sixtus  IV.  1471  errichtet  hatte  (sie  ist 
abgebildet  bei  Franzini,  Ausg.  von  1653,  S.  327),  stürzte  1636  ein. 

2)  Baglione,  op.  cit.  S.  170. 

3)  Über  Arigucci  siehe  den  Aufsatz  in  Meyers  Künstlerlexikon  II,  S.  303, 
von  Pichert  und  Jansen,  der  unverändert  in  Thieme- Beckers  Künstlerlexikon  über- 
ging.   Ferner  Forcella:  Iscrizioni  X,  f.  II,  p.  1. 

4)  Fraschetti,  S.  88. 

5)  Ebenso  unrichtig  wie  die  Zuerkennung  der  Fassade  dieser  Kirche  an 
Bernini  ist  die  der  Fassade  und  des  Portikus  der  Kirche  des  Klosters  der  Nonnen 
auf  dem  Quirinal,  die  Fraschetti,  S.  85,  ihm  zuerkennt.  Auch  diese  Kirche  wurde, 
wie  Baglione,  S.  171.  ausführt,  von  Arigucci  1639  erbaut. 

ö)  Fraschetti,  S.  86. 
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Cancelleria,  in  den  bekanntlich  bei  seiner  Erbauung  die  Kirche 
S.  Lorenzo  eingezogen  wurde.  Da  die  Kirche  Anfang  des  19.  Jahr- 
hunderts stark  baufällig  war.  mußte  bei  dem  Umbau,  den  Valladier 
1820  vornahm,  die  Tribuna  abgebrochen  werden.  Leider  sind  uns 
keinerlei  Abbildungen  aus  der  Zeit  vor  diesem  Abbruch  erhalten 
oder  noch  nicht  aufgefunden  worden. 

Fraschettis  Angabe  geht  jedenfalls  auf  eine  Notiz  Bagliones1) 
zurück,  wo  es  heißt:  „Ferner  hat  er  (der  Kardinal  Fr.  Barberini) 
den  Chor  in  S.  Lorenzo  in  Damaso  erneuern  und  mit  Marmor 
prächtig  ausschmücken,  ebenso  die  Orgeln  machen  lassen,  nach 
dem  Entwurf  des  Cav.  Bernino/' 

Es  scheint  nun  aber,  daß  sich  Berninis  Entwurf  nicht  nur 
auf  die  Chorwände  und  die  Orgeln  daran  beschränkt  hat,  denn 
Baldinucci  führt  im  Katalog  der  Werke  Berninis  auch  auf:  „Faltar 
maggiore  in  S.  Lorenzo  in  Damaso4'.  Auch  Venuti2)  bestätigt  das: 
Das  Gemälde  am  Hauptaltar  „architettato  dal  Bernini"  wurde  von 
F.  Zuccheri  auf  Schiefer  gemalt.  Eine  Engelglorie  auf  der  Orgel 
ist  von  Pietro  da  Cortona.  Die  andere  gegenüber  von  Cav.  d'Arpino. 
Deseine3)  bringt  wesentlich  dasselbe  wie  Venuti.  Er  teilt  mit, 
daß  Kardinal  Francesco  am  1.  September  1645  die  Gebeine  der 
Heiligen  Damasus  und  Eutichius  hierher  überführt  und  unter  dem 
Hochaltar  beigesetzt  habe.  Noch  genauere  Angaben  über  Berninis 
Arbeiten  finden  sich  bei  Franzini:4)  „Und  jetzt  sind  hier  mit  schöner 
und  vornehmer  Gliederung  der  Architektur  an  den  Seiten  des 
Hauptaltars  vier  Musikctiöre  mit  ihren  Orgeln  ausgeführt  und  ist 
die  Tribuna  geschmückt  worden  von  Sig.  Card.  Franc.  Barberino". 

Infolge  der  sich  widersprechenden,  andererseits  sich  aber  auch 
ergänzenden  Angaben  der  genannten  Autoren,  kaun  man  sich  kein 
klares  Bild  von  der  Beschaffenheit  der  Tribuna  machen. 

Dazu  kommt  noch,  daß  nicht  anzunehmen  ist,  daß  Bernini  wirklich 
Entwürfe  für  Orgeln  gemacht  hat,  weil  die  Gemälde,  von  denen 
Venuti  als  an  den  Orgeln  befindlich  spricht,  Fresken  sind  und  dieses 
durch  die  Angabe  Franzinis,  nach  dem  die  Wand  rechts  von  Cav. 
d'Arpino,  die  Wand  links  von  Nicolo  Pomarancio  mit  Fresken  be- 
deckt war,  bestätigt  wird.  Vermutlich  ist  das  Wort  „Organi"  bei 
Baglione  im  Sinne  von  Orgeltribüne  zu  verstehen.  Es  waren 
wahrscheinlich  an  jeder  Wand  je  eine  Orgel  und  eine  Sängertribüne 
angebracht. 

*)  Baglione,  S.  170. 

2)  Venuti  op.  cit.J,  S  262. 

3)  Deseine  op.  cit.,  S  371—73. 

4)  Franzini,  op.  cit.  1653.  S.  231  und  1668,  S.  259. 
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Die  Kampaniii  des  Pantheon. } 

Nach  Beendigung-  der  Arbeiten  am  Familienpalast  sollte  Bernini 
vorerst  keinerlei  größere  Arbeiten  auf  dem  Gebiete  der  Baukunst 
von  Urban  VIII.  erhalten. 

Schon  bei  der  Abnahme  der  Bronzebalken  von  der  Vorhalle 
des  Pantheon  im  Jahre  1626  hatte  Urban  beschlossen,  den  kleinen 
baufälligen  Kampanile  aus  dem  Mittelalter,  der  wie  ein  Dachreiter 
auf  dem  First  des  Daches  der  Vorhalle  saß,  in  irgendwelcher  Form 
wieder  herzustellen.2)  Es  kam  aber  erst  später  dazu,  wie  aus  einer 
Inschrift  Urbans  in  der  Vorhalle  des  Pantheons  hervorgeht,  die 
von  der  Abnahme  der  Bronzebalken  und  der  Erbauung  der  beiden 
Türmchen  spricht  und  aus  dem  Jahre  1632  stammt.  Wahrscheinlich 
ist  der  Gedanke  von  Berniui  selbst  ausgegangen,  statt  eines 
Türmchens,  das  jedem  feineren  Gefühl  zuwider  sein  mußte,  deren 
zwei  auf  die  beiden  türm  artig  verkröpften  Risalite  des  Narthex- 
Oberbaues  zu  setzen,  die  geradezu  zu  solchen  Aufbauten  aufforderten. 
Bernini  baute  sie  nun  sehr  einfach  und  ziemlich  niedrig,  in  einer 
wahrhaft  aufopfernder  Art  auf  jede  Originalität  verzichtend,  um 
dem  ehrwürdigen  Gebäude  aus  dem  Altertum  nicht  wehe  zu  tun, 
so  niedrig,  daß  sie  sich  weit  unter  der  Höhe  der  Kuppel  halten,  . 
und  um  deren  Wirkung  aus  der  Ferne'wenigstens  nicht  zu  kränken. 
Es  sind  eine  Art  kleine  Pavillons,  so  wie  wir  sie  auf  einer  Anzahl 
von  römischen  Kirchen  als  Glockenstühle  finden  und  zwar  v  o  r 
Bernini  gebaut,  z.  B.  auf  den  Kirchen  Sant  Athanasio  dei  Greci, 
Santa  Trinitä  dei  Monti  und  San  Giacomo  degli  Incurabili,  die  sich 
in  vier  Arkaden  öffnen.  Nur  sind  Berninis  Türmchen  einfacher, 
sie  haben  keinerlei  Spitzgiebel  über  den  Arkaden  und  statt  flacher 
Pilaster  nur  Lisenen,  so  wie  wir  sie  zuerst  in  Santa  Bibiana  im 
Obergeschoß  kennen  lernten,  Pilaster  ohne  Kapitelle  und  Füße,  über 
ihnen  aber  ein  ■  verkröpftes  Epistyl  und  darüber  ein  glatt  durch- 
laufendes Gesims.  Die  Turmhelme  in  Zeltform  mit  geschweifter 
ümrißlinie  enden  meist  in  einem  Konsol  mit  Kugel  und  Kreuz 
darüber.  Um  die  vom  Unterbau  zurücktretenden  Pavillons  ist  eine 
Balustrade  herumgeführt,  ähnlich  der  an  den  Kuppelpfeilern  in 
Sankt  Peter  mit  rythmischer  Unterbrechung  durch  Sockel.  Bernini 
soll  diese  Türmchen  selbst  „Eselsohren"  genannt  haben,  ein  Wort, 

1)  von  Boehn.  Abb.  IV,  S.  21.   Fraschetti.  S.  78,  von  Falda-Rossi,  Teatro 
nuovo,  von  Piranesi  in  Vedute  di  Roma.  Tafel  70. 

2)  Fraschetti.  S.  78,  Anni.  J. 
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das  die  Puristen  und  Grecomanen,  voran  Milizia,  mit  Vergnügen 
aufgegriffen  haben  (schon  zur  Zeit  der  Ausführung  mußten  der 
Papst  und  sein  Architekt  allerlei  feindselige  Äußerungen  darüber 
hören).  Diese  Gegnerschaft  gegen  die  Glockentürmchen  hat  eigent- 
lich nie  geruht,-  bis  es  endlich  im  Jahre  1882  dazu  kam,  daß  der 
Minister  der  schönen  Künste,  Guido  Bacelli,  die  Aufbauten  abnehmen 
ließ  und  damit  das  antike  Bauwerk  von  seinen  modernen  Zutaten 
befreite  und  reinigte.  Ich  stehe  hier  durchaus  auf  dem  Standpunkt 
v.  Boehns,  der  der  Ansicht  ist,  daß  die  Fortnahme  nur  zum  Schaden 
des  Baues  und  seiner  Wirkung  geschah.  Wer  sich  mit  Berninis 
„Eselsohren"  und  ihrer  Anfügung  an  das  Pantheon  vertraut  ge- 
macht hat,  der  sieht  jetzt  dort,  wo  sie  gestanden  haben,  eine  leere 
ungefüllte  Stelle. 


Die  Kampaniii  des  Sankt  Peter.^ 

Eine  der  Künstlerschaft  Berninis  weit  würdigere  Aufgabe 
wurde  ihm  einige  Jahre  später  zuteil,  als  Papst  Urban  endlich 
den  Entschluß  faßte,  die  Glockentürme  auf  der  Fassade  des  Sankt 
Peter  bauen  zu  lassen. 

Der  alte  Sankt  Peter  hatte  früher  einen  Glockenturm,  der  für 
seine  Zeit  eine  beträchtliche  Höhe  erreichte  und  nach  der  Absicht 
seines  Erbauers  alle  Glockentürme  der  Welt  überragen  sollte.  (Papst 
Leo  IV.  hatte  ihn  im  Jahre  850  im  Nordostwinkel  des  Atriums  er- 
bauen lassen.  Seine  Höhe  betrug  mit  dem  Kreuz  auf  dem  Kuppelchen 
72  m,  an  der  Basis  von  quadratischem  Grundriß  war  er  etwa  10  m 
breit.  Nach  einer  Beschädigung  durch  Blitzschlag  wurde  er  im 
Jahre  1294  und  unter  Gregor  XIII.  im  Jahre  1574  umgebaut.) 
Diesen  Glockenturm  ließ  Paul  V.  am  27.  Okt.  1610  abbrechen. 
Schon  die  Vorgänger  Madernas  hatten  in  ihren  Entwürfen  für  die 
Fassade  von  St.  Peter  Doppeltürme  neben  der  Fassade  vorgesehen. 
Auch  Maderna  hielt  an  diesem  Gedanken  fest,  doch  hatte  er  die 
Türme  in  bescheideneren  Verhältnissen  bauen  wollen.  Da  durch 
die  Verlängerung  des  Ostarmes  der  Kirche  die  Fassade  an  sich 
schon  die  Kuppelwirkung  beeinträchtigte,  sollten  seinem  Plan  gemäß 
nicht  noch  die  Türme  dazu  beitragen.  Seine  Türme  sollten  daher 
die  Attika  der  Fassade  nur  um  ein  Stockwerk  übersteigen.2)  Warum 

J)  Siehe  Busiri-Vici,  le  torri  campanarie  della  basilica  Vat.  nel.  see.  14  etc. 
(1889)  S.  23  St.  37  ff.    v.  Boehn.  Abb.  19,  20,  21,  22. 

2)  Siehe  Madernas  Entwurf  bei  Gurlitt,  op.  cit.  S.  337. 
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die  Fassade  mit  den  Türmen  zu  einem  Ganzen  verbunden  wurde, 
darüber  wird  weiter  unten  gesprochen  werden. 

Beim  Tode  Pauls  V.  waren  die  Türme  bis  zur  Höhe  der  Attika 
gelangt.  Im  Jahre  1637  beschloß  nun  die  Congregation,  endlich 
die  Türme  zu  Ende  zu  führen.  Der  Architekt  des  St.  Peter, 
Bernini,  sollte  einen  neuen  Entwurf  vorlegen.  Nach  ihm  führte 
er  ein  Modell  in  Holz  aus.  Es  fand  den  Beifall  des  Papstes  und 
der  Congregation.  (Das  Holzmodell  befindet  sich  nach  Busiri  in 
der  „Stanza  della  fabbrica".)  Alsbald  erhielt  Bernini  den  Auftrag 
zum  Beginn  des  Südturmes. 

Solange  das  Holzmodell  nicht  publiziert  ist»  muß  sich  die  Be- 
trachtung an  den  Stich  in  Fontanas  Tempio  Vaticano.1)  halten. 
Dieser  stimmt  überein  mit  einer  getuschten  Federzeichnung  (Original- 
entwurf Berninis?)  in  der  Privatsammlung  Chigi,  den  Fraschetti2) 
abbildet.  Es  ist  nun  die  Frage,  ob  der  Entwurf  ohne  Abänderungen 
zur  Ausführung  kam.  Zwei  Stiche  nämlich  aus  jener  Zeit,3)  zeigen 
den  St.  Peter  vom  Platz  aus.  Der  eine  Stich  zeigt  den  Bau  mit 
einem,  der  andere  mit  zwei  Glockentürmen,  die  bis  zum  Gesims 
des  zweiten  Geschosses,  also  ohne  das  dritte,  soweit  wie  in  Wirk- 
lichkeit der  Bau  kam,  ausgeführt  sind.  In  Einzelheiten  nun  weichen 
sie  von  dem  „Entwurf*'  ab,  z.  B.  öffnet  sich  das  zweite  Geschoß 
nur  in  eine  Arkade,  ist  aber  sonst  geschlossen.  Möglich  ist  nun 
freilich,  daß  jener  Stecher  ungenau  gesehen  und  fehlerhaft  ge- 
zeichnet hat.  Jedenfalls  sind  diese  Abweichungen  vom  „Entwurf' 
von  Lambert  und  Stahl  in  ihre  Rekonstruktionen  übernommen 
worden  und  von  da  in  Gurlitts  Geschichte  gelangt.4)  Bernini  ging 
also  von  dem  vorhandenen  Unterbau  der  Türme  aus,  an  dem  er 
keinerlei  Veränderungen  vornahm.  Sein  Aufbau  ist  ein  völliges 
Novum  in  der  Geschichte  der  Baukunst.  Er  fällt  sosehr  heraus 
aus  dem  Rahmen  dessen,  was  man  bisher  in  der  römischen  Bau- 
kunst gewöhnt  war,  daß  er  eher  im  Gesamtcharakter  gothischen, 
wie  italienischen  Gebäuden  nahe  kommt,  mögen  die  Formen  auch 
antikisierende  sein.  In  der  Tat  ist  der  Gedanke,  drei  Säulen- 
Pfeilerstellungen  aufeinander  zu  türmen,  bisher  unerhört.  Bisher 
kannte  man  höchstens  oben  auf  dem  Turme  einen  Glockenstuhl  in 
Form  eines  Baldachins  mit  Arkaden:  hier  stehen  gleich  drei  solcher 
Glockenstühle  übereinander.  Auch  die  Art,  wie  sich  die  Stockwerke 
nach  oben  verjüngen  und  wie  der  Druck  und  Schub  auf  die  Pfeiler 

*)  Fraschetti,  Abb.  S.  169.    v.  Boehn,  S.  263. 

2)  Frachetti,  S.  163. 

3)  Fraschetti,  Abb.  S.  164  und  165. 

4)  Gurlitt,  op.  cit.  Abb.  S.  151—153.    v.  Boehn,  S.  20-25. 
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an  den  Ecken  abgeleitet  werden,  die  sich  wie  gothisehe  Strebe- 
pfeiler schräg  zum  Bau  stellen,  ist  nicht  italienisch.  Im  Grunde 
entspricht  ein  solcher  Aufbau  ja  völlig  einem  Gebäude,  das  nur 
den  Zweck  hat,  Glocken  zu  tragen.  Es  kann  daher  jeder  Schwere 
entbehren,  und  doch  macht  es  uns  im  Vergleich  mit  gewissen 
gothischen  Türmen  immerhin  noch  den  Eindruck  des  Festgefügten 
und  Soliden.  Bei  seinem  Entwurf  mag  Bernini  der  Gesichtspunkt 
mitgeleitet  haben,  daß  er  den  nicht  sehr  soliden  Fundamenten, 
von  denen  er  nach  Fontanas  Ausführungen1)  Kenntnis  haben  mußte, 
nur  eine  geringe  Last  auferlegen  dürfte.2) 

Der  Grundriß  von  quadratischer  Grundform3)  ist  den  beiden 
unteren  Geschossen  und  der  Attika  darüber,  wenn  auch  in  ver- 
jüngtem Maßstabe  gemeinsam.  Vor  die  abgeschrägten,  mit  Pilastern 
umkleideten  Eckpfeiler  sind  nach  jeder  Front  je  eine  freistehende 
Säule  gestellt.  Sie  haben  regelmäßige  korinthische  Kapitelle,  Füße 
mit  Tori  und  Trochilus  dazwischen  und  einer  Plinthe  darunter  und 
zwar  in  beiden  Geschossen.  Für  das  zweite  Geschoß  wurden  nach 
Fraschetti4)  acht  Marmorsäulen  aus  Bigio  aus  der  Villa  Hadrians 
verwandt.  Zwischen  den  Pfeilern  stehen  nun  je  zwei  Säulen  mit 
breiterem  mittleren  Intervall,  die  oberen  genau  in  der  Achse  der  unteren. 
Ein  einfaches,  nur  über  den  vor  den  Pfeilern  stehenden  Säulen 
verkröpftes  Gebälk  schließt  die  beiden  unteren  Stockwerke  ab.  Es 
besteht  aus  einem  Zwei-Fascien-Epistyl,  glattem  Fries  und  un- 
dekorierter  Corniche.  Dem  Gebälk  entspricht  ein  Sockel,  der  im 
unteren  Geschoß  denselben  Gfundriß  hat  wie  im  oberen.  Über 
das  Gebälk  legt  sich  zwischen  den  Säulen  eine  Balustrade,  Säulen- 
pfeiler des  zweiten  Geschosses  entsprechen  den  Säulen  des  ersten 
Geschosses.  Sie  sind  natürlich  kleiner  und  feiner,  weil  das  Größen- 
verhältnis etwa  6  zu  7  ist.  Das  dritte  Geschoß  ist  wesentlich 
niedriger  als  die  beiden  anderen,  wenn  man  den  Turmhelm  nicht 
mitrechnet,  weicht  auch  in  den  Formen  von  ihnen  ab.  Es  stellt 
den  eigentlichen  Glockenstuhl  dar.  Die  Attika  dieses  Geschosses 
mit  acht  Bischofsstatuen  über  den  freistehenden  Säulen  entspricht 
noch  dem  allgemeinen  Grundriß,  nur  ist  die  Balustrade  entsprechend 
den  vier  Fronten,  die  sich  in  Arkaden  öffnen,  nach  innen  gekrümmt 

J)  Fontana,  op.  cit,  S.  257. 

2)  Die  Beschreibung-,  die  Busiri-Vici  gibt,  ist  höchst  ungenau;  ebenso  die 
in  Domenico  Berninis  Vita  seines  Vaters,  nach  ihm,  an  den  sich  Busiri  gehalten 
hat,  soll  das  unterste  Stockwerk  korinthische,  das  zweite  Composita  und  das  dritte 
eine  attische  Ordnung  haben,  wogegen  der  Stich  bei  Fontana  in  allen  Geschossen 
korinthische  Kapitelle  zeigt. 

3)  Fontana,  op.  cit,  S.  263. 

4)  Fraschetti,  S.  169. 
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und  die  Sockel  unter  den  die  Arkaden  flankierenden  korinthischen 
Säulen  sind  über  Eck  gestellt.1) 

Von  den  Eckpfeilern  des  Pavillons  führen  geschweifte  Strebe- 
pfeiler diagonal  nach  den  Ecken  der  Attika,  oben  sind  ihnen  kleine 
Voluten  oder  Konsolen  aufgesetzt.  Das  Gebälk  über  den  Säulen 
und  den  Arkaden  dazwischen  ist  ebenfalls  geschweift  und  an  den 
Ecken  verkröpft.  Über  dem  Gebälk  in  der  Achse  der  Pfeiler  und 
Säulen  stehen  Kandelaber.  Der  Turmhelm  mit  seinen  aus  vier  ge- 
schweiften Rippen  gebildeten  Kanten  hat  denselben  Umriß  wie  der 
Aufbau  des  Tabernakels  über  der  Confession,  nur  etwas  mehr  zu- 
gespitzt. Am  oberen  Ende,  dort,  wo  er  in  den  Sockel  für  die 
Kugel  übergeht,  sfeht  man  je  zwei  nach  unten  kriechende  Bienen, 
zwischen  ihnen  eine  Muschel,  auf  der  Kugel  die  Doppelschlüssel 
übereinander  seitwärts  gerichtet  und  zu  oberst  das  Kreuz.  Vor 
dem  Helm  halten  zwei  Genien,  auf  dem  Gebälk  sitzend,  ein  großes 
Wappenschild  mit  den  Insignien  des  Papstes  darüber. 

Die  Höhe  des  Turmes,  soweit  ihn  Bernini  gebaut  hatte  oder 
bauen  wollte,  betrug  nach  Gurlitt-Fontana  55,13  m,  einschließlich 
des  von  Maderna  gebauten  Unterbaues  aber  100,41  m.  Die  Türme 
mußten  nun  wohl  für  den  Anblick  vom  Platze  aus  die  Kuppel,  die 
sich  bis  zu  131,68  m  erhebt,  erdrücken  (das  hatte  Maderna  mit 
seinen  viel  niedrigeren  Türmen  vermeiden  wollen);  für  den  Fern- 
blick von  der  Stadt  aus  aber  hätten  sie  die  Kuppel Wirkung  wohl 
nicht  beeinträchtigen  können. 

Anfang  Januar  1637  hatte  also  die  Congregation  den  Bau  der 
Türme  beschlossen.  Bernini  hatte  sein  Modell  eingereicht,  zu  dem 
der  Maler  Guido  Abbatini  einen  Prospekt  der  Fassade  in  passenden 
Verhältnissen  zu  malen  hatte,  um  seine  Wirkung  und  den  Zu- 
sammenklang mit  der  Fassade  zu  erproben.2) 

Daraufhin  wurde  in  der  Sitzung  vom  19.  Januar  1637  der 
Bau  beschlossen.  Die  Bauausführung  scheint  in  den  Händen  eines 
gewissen  Pietro  Paolo  Drei  und  denen  des  Giov.  Batt.  Soria  ge- 
ruht zu  haben,  wie  aus  einem  Briefe  Berninis,  den  Fraschetti8)  ab- 
druckt, hervorgeht.  Bis  zum  Juni  1641  war  der  Südturm  bereits 
bis  zur, Pyramide  (Turmhelm)  gediehen,  doch  wurde  diese  zunächst 
im  Juli  1641  in  Holz  und  Leinwand  ausgeführt,  um  ihre  Wirkung 
zu  prüfen.    (Offenbar  befriedigte  sie  nicht  vollkommen.) 

1)  Wir  erinnern  uns  hier  an  die  Ädikulen  oder  Tabernakel  an  den  Kuppel- 
pfeilern im  Innern  der  Kirche,  wo  wir  eine  ähnliche  Krümmung  und  Stellung 
der  Säulen  über  Eck  fanden. 

2)  Fraschetti.  S.  161  ff. 

:f)  Fraschetti.  S.  162,  Anm.  9. 

6* 
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Inzwischen  hatte  Bernini  die  Modelle  für  die  acht  Erzbischöfe 
gemacht,  sein  Bruder  Ludwig  zwei  von  diesen  in  Marmor  aus- 
geführt und  gleichermaßen  Nicolo  Sala  das  große  Wappen.  Schon 
war  der  Bau  des  zweiten  Glockenturmes  beschlossen,  da  zeigten 
sich  plötzlich  im  Juli  1642  im  Stuck  der  Vorhalle  des  Sankt  Peter 
einige  Eisse.  Diese  gaben  einer  Anzahl  von  Architekten,  an  deren 
Spitze  Borromini  stand,  Veranlassung,  die  Congregation  der  Fabbrica 
gegen  Bernini  aufzuhetzen.  Sofort  beschloß  diese  die  Einstellung 
des  Baues  und  stellte  eine  Untersuchung  an.  Bernini  wurde  vor- 
geladen, sich  zu  rechtfertigen  und  zu  erklären,  wie  es  sich  mit  den 
Fundamenten  unter  dem  Südturme  verhalte. 

Über  der  Untersuchung,  die  sich  zunächst  in  die  Länge  zog, 
und  zur  Einstellung  jeder  Arbeit  am  Kampanile  geführt  hatte, 
starb  der  Papst.  Unter  seinem  Nachfolger  Innocenz  X.  wurde 
alsbald  die  Untersuchung  wieder  aufgenommen  und  die  feindselige 
Gesinnung,  die  bei  dem  Papste  gegen  seinen  Vorgänger,  dessen 
Familie  und  deren  Schützlinge  bestand,  wurde  von  Berninis  Feinden 
ausgenutzt  und  er  beim  Papste  verdächtigt.  Er  wurde  erneut  auf- 
gefordert, Rechenschaft  abzulegen. 

Nach  Domenico  Bernini1)  und  Busiri-Vici2)  soll  Bernini  vor 
Beginn  des  Baues  die  Fundamente  unter  dem  Südturm  von  zwei 
Bauführern  Giov.  Colarmeno  und  Pietro  Paolo  Drei,  die  sie  unter 
Maderna  ausgeführt  hatten,  untersuchen  und  sich  von  ihnen  Bericht 
haben  erstatten  lassen,  und  auf  ihr  Gutachten  hin  den  Bau  begonnen 
haben.  Fontana  stellt  die  Dinge  anders  dar.  Er  macht  Bernini 
unverhüllt  den  Vorwurf  des  Leichtsinns.  Wie  dem  nun  auch  sei, 
in  der  Sitzung  berief  er  sich  auf  das  Gutachten  der  beiden  Bau- 
führer, die  hinzugezogen  worden  waren.  Sie  sollen  die  „Intera 
fermezza  e  stabilitä  dei  fundamenti"  beteuert  haben.  Bernini  er- 
klärte nun  die  Entstehung  der  Risse  daher,  daß  der  Kampanile 
sich  gesetzt  habe,  was  bei  allen  Bauten  von  größerem  Gewicht  vor- 


!)  Dom.  Bernini,  Vita  S.  02  ff.  . 

2)  Busiri-Vici,  Torri  campanarie  della  basilica  Vaticana,  Rom  1899.  Busiris 
Ausführungen  beruhen  z.  T.  auf  denen  Fontanas  im  Tempio  Vaticano  S.  257  ff., 
z.  T.  auf  denen  Domenicos  Berninis,  der  hier  allerdings  Partei  ist,  z.  T.  wie  er 
behauptet,  auf  von  ihm  aufgefundenen,  aber  nicht  näher  bezeichneten  Dokumenten 
des  Archivs  der  Fabbrica.  Inwieweit  er.  diese  exakt  verwertet,  vermag  ich  nicht 
zu  beurteilen.  Seine  Darstellung  zeigt  jedenfalls  grobe  Verwechslungen,  z.  B. 
Urban  VIII.  mit  Innocenz  X.  und  allerlei  Widersprüche.  Über  die  Ereignisse, 
die  sich  an  das  Auftreten  der  Risse  in  der  Vorhalle  geknüpft  haben,  besteht 
schon  seit  dem  17.  Jahrhundert  eine  umfangreiche  Literatur.  Da  diese  Dinge 
aber  nicht  in  das  Gebiet  der  Kunstgeschichte  gehören,  soll  hier  nur  das  Wichtigste 
davon  vorgebracht  werden.  Riegl  op.  cit.  bringt  S.  124 — 134  die  Geschichte  des 
Kampanile  abweichend  in  einigen  Punkten  von  meiner  Auffassung. 
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kommt.  Im  übrigen  sei  er  nicht  aus  dem  Lot  gewichen,  folglich 
mußten  die  Fundamente  gut  sein.  Zum  Nachweis  dieser  Behaup- 
tung schlug  er  vor,  solle  man  zwei  „tasti",  Einschläge  zur  Prüfung 
des  Mauerwerks,  machen,  damit  der  Papst  sich  mit  eigenen  Augen 
überzeuge,  daß  kein  Grund  zur  Sorge  vorliege.  Sie  wurden  ge- 
macht, uud  die  Untersuchung  ergab,  daß  der  Kampanile  sich  aus 
folgenden  Gründen  gesetzt  habe: 

Maderna  habe  die  Fassade,  deren  Ecke  gegen  das  Sant"  Uffizio 
nicht  ganz  senkrecht  steht  und  etwas  vorragt,  mit  den  beiden 
Türmen  verbunden,  um  ihr  eine  Stütze  zu  bieten  und  um  sie  so 
zu  befestigen.  (Dies  also  war  der  wahre  Grand,  warum  Fassade 
und  Türme  eins  geworden  und  nicht,  wie  es  auf  den  ursprünglichen 
Plänen  von  San  Gallo,  Bramante,  Peruzzi  und  anderen  der  Fall 
ist,  von  ihr  getrennt  sind.) 

Zweitens  war  man  bei  dem  Ausschachten  und  dem  Bau  der 
Fandamente  für  den  Tarm  gegen  das  Sant'  Uffizio  zu,  weil  man 
keinen  festen  Boden  finden  konnte,  zu  tief  gegangen,  so  daß  das 
Erdreich  unter  den  Fundamenten  der  Fassade  abzubröckeln  anfing. 
Alsbald  habe  sich  eine  Bewegung  in  der  Fassade  gezeigt  und 
Maderna  habe,  um  sie  zu  befestigen,  zwölf  Pozzi  angelegt  und 
diese  mit  Zement  gefüllt,  und  auf  ihnen  sind  dann  die  Grundmauern 
des  Turmes  aufgebaut  worden.  (Diese  Fundamentierung  des  Turmes 
tadelt  Fontana  besonders  heftig.) 

Der  Papst  hat  sich  aber  durch  alle  diese  Ausführungen  nicht 
überzeugen  lassen,  er  ordnete  an,  daß  das  oberste  Geschoß  ab- 
gebrochen würde,  und  so  blieb  der  Bau  zunächst  liegen.  Später 
unter  Innocenz  X.  wurden  dann  von  der  Congregation  eine  Keine 
Architekten,  außer  Bernini,  aufgefordert,  neue  Entwürfe  vorzulegen. 
Die  Namen  Andrea  Bolgi,  Hironimus  und  Carlo  Rainaldi,  Martino 
Lunghi  cl.  J.,  Giov.  Batt.  Mola  und  Sante  Moschetti1)  werden  ge- 
nannt. In  einer  Sitzung  hatten  sie  ihre  Entwürfe  zu  erklären 
und  von  neuem  sich  über  die  Ursachen  der  Risse  auszusprechen. 
Auch  das  günstige  Urteil  der  Bauführer  führte  diesmal  zu  nichts. 
Ein  Dekret  der  Congregation  vom  23.  Februar  1646  entschied, 
daß  man  den  Kampanile  bis  zur  Balustrade  Carlo  Madernas  ab- 
breche. 

Innocenz  X.  soll  später  diesen  Entschluß  lebhaft  bereut  haben. 
Uns  Heutigen  erscheint  der  Grund,  die  augebliche  Schwäche  der 
Fundamente  nichtig.  Die  Fassade  des  St.  Peter  steht  nicht  ganz 
vollendet  da.  da  ihr  die  Türme  fehlen.    Dadurch,  daß  die  Turm- 

r)  Fraschetti,  S.  Kid. 
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stumpfe  durch  Maderna  mit  der  Fassade  zu  Einem  verbunden  sind, 
hat  überdies  die  Fassade  einen  ungünstige  Breitenausdehnung 
erhalten.  Die  Bauteile  des  Turmes  sind  hauptsächlich  zu  den 
beiden  Kirchen  an  der  Piazza  del  Popolo  verwandt  worden,  deren 
Entwurf  offenbar  auf  Berniui  zurückgeht,  wenn  sie  auch  in  dem 
Katalog  von  Baldinucci  und  Fraschetti  nicht  aufgeführt  sind. 

Obwohl  nun  der  Turm  Berninis  nur  ein  kurzes  Dasein  ge- 
führt hat,  ist 'sein  Gedanke  und  sein  Stil  für  die  Kunstgeschichte 
von  einiger  Bedeutung  gewesen.  Die  Türme  von  San  Agnese  an 
der  Piazza  Navona  (Entwurf  Rainaldis?)  nähern  sich  in  manchen 
Zügen  sehr  stark  denen  Berninis  für  den  St.  Peter  (mehr  allerdings 
dem  Bilde',  das  jener  Stecher,  von  dem  wir  oben  sprachen,  über- 
liefert hat,  wie  dem  Entwurf  in  der  Sammlung  Chigi).  Ihre 
Stellung  innerhalb  des  ganzen  Fassadenbildes,  insbesondere  ihr 
Verhältnis  zur  Kuppel  der  Kirche,  stimmt  völlig  überein  mit  dem. 
was  Bernini  geplant  hatte. 

Der  leichte  Aufbau  des  Turmes  und  das,  was  ich  oben  „gotisch" 
an  ihm  genannt  hatte,  ist  vorbildlich  geworden  für  manche  Kirche 
auch  außerhalb  Roms.  Türme  wie  der  auf  der  Hofkirche  zu 
Dresden  von  Gaetano  Chiaveri  sind  ganz  offenbar  von  Berninis 
Türmen  beeinflußt  worden,  insbesondere  war  auch  der  Turmhelm 
eine  Neuigkeit.  Der  Barockstil  hatte  bisher,  nachdem  die  spitzen 
Pyramiden  der  Frührenaissance  verschwunden  waren,  sehr  viel 
niedrigere  Helme,  bald  mehr  kuppelartig,  bald*  mehr  solche  mit 
geschweifter  Umrißlinie  gebaut.1)  Berninis  Turmhelm  ist  bei  weitem 
höher  und  von  stärker  geschweiftem  Umriß  als  alle  vor  ihm. 
Etwa  gleichzeitig  oder  bald  nach  dem  Petersturm,  etwa  gegen 
1638,  entstand  jener  merkwürdige  Turmhelm  oder  Glockenstuhl  auf 
dem  Hause  der  Väter  des  Oratoriums  von  San  Philippe  Neri,  von 
Borromini  erbaut,  der  aus  vier  geschweiften  Eisenbügeln  besteht, 
zwischen  denen  die  Glocke  hängt.2)  Der  Turm  und  die  Fassade 
dieses  Hauses  gegen  Piazza  Monte  Giordano  mit  ihren  kräftigen, 
aber  nüchternen  Strebepfeilern  oder  Lisenen  zeigen  überdies  eine 
auffällige  Übereinstimmung  mit  Berninis  Fassade  der  Propaganda 
Fide,  die  uns  aber  zu  keinen  voreiligen  Schlüssen  führen  darf. 


\ 


l)  Vergl.  die  von  San  Giacomo  degli  Incurabili  von  .Francesco  Volterra  und 
dann  S.  Grirolamo  degli  Schiavoni  von  Martino  Lunghi  d.  Ä.,  von  Sant'  Atanasio 
dei  Greci  u.  a. 

'2)  Vergl.  den  Stich  von  Falda  bei  Rossi,  Teatro  nuovo. 


Das  Grabmal  Urbans  VIIL1> 

Domenico  Bernini  erzählt  in  der  Beschreibung  des  Lebens 
seines  Vaters.  Paul  V.  habe  das  Grabmal  Paul  III.  in  der  linken 
Nische  des  Chors  von  St.  Peter  aufstellen  lassen.  Es  scheint,  daß 
er  hierin  schlecht  unterrichtet  war.  Denn  Steinmann,2)  der  diesem 
G  rabmal  eine  Monographie  gewidmet  hat,  belehrt  uns,  daß  Urban  VIII., 
um  für  sein  eigenes  Grabmal  ein  Gegenüber,  das  dem  seinen  würdig 
sei  zu  bekommen,  im  Jahre  1628  das  Grabmal  des  Farnesepapstes 
aus  der  Nische  am  Kuppelpfeiler  des  St.  Peter  an  seinen  jetzigen 
Ort  gebracht  habe.3)  Wie  die  Anordnung  des  Grabmals  dort  be- 
schaffen war,  geht  aus  Steinmauns  Beschreibung  nicht  klar  hervor. 
Jedenfalls  waren  noch  alle  vier  allegorischen  Figuren  dort  auf- 
gestellt.4) Bei  der  neuen  Aufstellung  in  der  Chornische  wurden  die 
x\bundantia  und  Charitas  entfernt  und  kamen  auf  einen  Kamin  im 
Palazzo  Farnese.  Steinmann  hat  nun  die  Frage  nicht  erörtert,  ob 
nicht  doch  die  Anordnung,  wie  sie  Bernini  1628  traf,  auch  mit 
gewissen  Zutaten  seinerseits  verbunden  war.  Ich  zweifle  nicht 
daran,  daß  die  Sockel  für  die  Papstfigur  und  die  beiden  allegorischen 
Figuren  Pax  und  Justitia,  die  auf  einem  sehr  einfachen  aus  drei 
Klötzen  von  buntfarbigem  Marmor  bestehenden  Sockel  ruhen,  von 
Bernini  hinzugefügt  worden  sind;  auch  der  hohe  Sockel  mit  seinem 
komplizierten  Grundriß  und  verkröpften  abgeschrägten  Eckbildungen 
mit  Perl-  und  Eierstab  an  den  Profilen  des  Sockelgesimses  spricht 
deutlich  für  den  Stil  des  Bernini.  nicht  für  den  des  Guglielmo  della 
Porta.5) 

In  der  Tat  ist  nun,  wie  wir  aus  Fraschetti6)  herauslesen  dürfen, 
das  Urbangrabmal  schon  1628  zur  Zeit  der  Aufstellung  des  Pauls- 
grabmals entworfen  worden,  ja  im  Dezember  1628  wurde  die  Statue 
des  Papstes  bereits  in  der  Fonderia  von  Bernini  gegossen.  An 
Größe,  Haltung  und  Gestus  lehnt  sich  die  Brönzefigur  einerseits 
an  die  Marmorfigur  des  Papstes  Urban  VIII.  auf  dem  Kapitol,  die 
1628  dort  aufgestellt  wTurde,  andererseits  aber  auch  an  die  Figur 
des  Papstes  Paul  von  Guglielmo  della  Porta  an. 

*)  v.  Boehn,  Abb.  25,  S.  31. 

2)  Ernst  Steinmann,  Das  Grabmal  Pauls  III.  im  St.  Peter  in  Rom.  1912. 

3)  Es  stand  dort  in  jener  Nische,  in  der  heute  die  Andreasstatue  des 
Duquesnoy  steht. 

4)  Nach  Steinmann:  Zwei  unten  und  zwei  oben. 

5)  Steinmann,  S.  6.  Der  Oberbau  des  Sockels  dagegen  ist  von  diesem  und 
gehörte  zu  dem  Soligrabe. 

6)  Fraschetti.  S.  155. 
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Hier  wie  dort  ist  der  Papst  iü  vollem  Ornat  sitzend  dargestellt 
und  erhebt  die  segnende  Rechte.  Nur  ist  die  Gebärde  Urbans 
lebhafter,  um  nicht  zu  sagen  heftiger  und  entspricht  darin  dem 
Geschmack  und  Stil  Berninis,  der  schon  bei  den  Statuen  für  die 
Kuppelpfeiler  die  neue  Phase  des  Barockstils  mit  leidenschaftlich 
bewegten  Figuren  eingeleitet  hatte. 

Übereinstimmend  mit  dem  Paulsgrabe  ist  nun  außer  der  Deko- 
ration der  Nischenrückwand  Höhe  und  Form  des  Sockels  für  die 
Papststatue  wie  für  die  allegorischen  Figuren,  die  neben  dem 
Sarkophage  stehen.  Der  Grundriß  und  die  Profile  jenes  Sockels 
sind  am  Urbangrabe  nicht  ganz  so  kompliziert  und  nur  aus  drei, 
statt  wie  dort  aus  vier  Stufen.  Der  Sockel  für  diese  allegorischen 
Figuren  besteht  aus  farbigem  Marmor.  Die  Pracht  des  Marmors 
ist  am  Urbangrabe  fast  noch  größer  als  am  Paulsgrabe,  die  Vor- 
liebe für  hervorragendes  Material  wie  für  malerische  Wirkungen 
verleugnet  Bernini  hier  nicht. 

Eine  weitere  Übereinstimmung  zwischen  beiden  Grabmälern 
dürfte  in  der  Einrahmung  der  Nischen  und  der  ähnlichen  Ge- 
staltung der  Wappenschilder  oben  über  den  Nischen  bestehen.  Aus 
alledem  geht  deutlich  hervor,  daß  Bernini  es  auf  eine  solche  Ähn- 
lichkeit beider  Grabmäler  abgesehen  hatte.  Gleichwohl  ist  nun 
das  Grabmal  Urbans  erst  zwei  Jahre  vor  dessen  Tode  1642 
energisch  in  Angriff  genommen  worden  und  erst  Februar  1647  zur 
Aufstellung  gelangt.1) 

Da  wir  uns  hier  mit  architektonisch -dekorativen  Fragen,  die 
Berninis  Stilentwicklung  betreffen,  beschäftigen,  so  soll  auch  noch 
einiges  über  den  in  Bronze  ausgeführten  Sarkophag  gesagt  werden. 

Der  vollkommen  von  Blattreihen  bedeckte  Körper  des  Sarkophages 
ist  nach  Art  älterer  Sarkophage  nach  unten  abgerundet.  Über  ihm 
sitzt  über  einer  Kehle  eine  Zarge,  ähnlich  der  eines  Tisches,  die 
mit  Schuppenbildungen  bedeckt  ist.  Um  die  Zarge  greifen  nach 
oben  von  beiden  Schmalseiten  aus  zwei  Voluten,  deren  Schnecken 
miteinander  durch  ein  Lorbeergewinde  verbunden  sind.  In  dem 
Zwischenraum  zwischen  den  inneren  Volutenenden  erscheint  die 
Figur  des  Todes  (in  Bronze),  der  auf  dem  Sarkophage  hockt  und 
in  ein  Buch  den  Namen  des  Papstes  schreibt.  Die  konsolenartig 
geschweiften  Beine  des  Sarkophages  sind  in  -den  Körper  des 
Sarkophages  eingewachsen  und  zeigen  nach  unten  sich  verjüngende 
"bis  zum  unteren  Drittel  gefüllte  Riefen.  Sie  sind  deutlich  gegen 
die  aus  Tierklauen  gebildeten  Füße  abgesetzt. 

1)  Baklinucci-Riegl.  op.  cit.  S.  115. 
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Das  Vorbild  für  diesen  Sarkophag  dürfen  wir  in  Michelangelos 
Sarkophagen  in  der  Mediceerkapelle  zu  Florenz  oder  auch  in  der 
Strozzikapelle  in  St.  Andrea  della  Valle  zu  Rom  sehen.  Berninis 
Formen  jedoch  sind  im  allgemeinen  runder  und  geschwungener. 
Besonders  gilt  dies  vom  Körper  des  Sarkophages  und  den  Beinen. 
Es  scheint,  daß  hier  auch  eine  Einwirkung  von  seiten  der  Möbel- 
kunst, die  ja  schon  im  15.  Jahrhundert  auf  die  Sarkophaggestaltung 
eine  Einwirkung  gezeigt  hat,  vorliegt. 

Aus  welcher  Zeit  nun  auch  der  Entwurf  für  dieses  Grabmal 
stammen  mag,  auf  alle  Fälle  wird  deutlich,  daß  Bernini  damit  auch 
auf  diesem  Gebiet  einen  bedeutenden  Schritt  weiter,  in  der  Rich- 
tung, die  er  schon  früher  eingeschlagen  hatte,  gegangen  ist.  Ins- 
besondere ist  auch  hieran  das  Streben  nach  Verschmelzung  der 
Künste  und  ihrer  Verwischung  gegenseitiger  Grenzen  auffällig. 
Schließlich  auch  die  realistische  Auffassung  der  allegorischen  Figuren. 
Seitdem  sie  in  der  bildenden  Kunst,  vor  allem  der  Skulptur  eine 
Eolle  spielten,  hatten  sie  ihren  idealen  Raum,  in  dem  sie  für  sich 
existierten.  Auch  wenn  sie  bei  Michelangelo  in  einer  kühnen 
Neuerung  diesem  idealen  Raum  entzogen  und  auf  Sarkophagen 
oder  Gebälken  gelagert  auftreten,  so  gab  ihnen  doch  Michelangelo 
kraft  seiner  Fähigkeit  und  seines  Strebens,  durch  übermenschliche 
Form  Gedanken  zum  Ausdruck  zu  bringen,  eben  diesen  Zug  in 
das  Stilistische,  der  den  Beschauer  davor  bewahrt,  sie  realistisch 
zu  nehmen. 

Anders  tat  es  hier  Bernini.  Dadurch,  daß  er  seine  Figuren 
sich  gegen  den  Sarkophag  lehnen  läßt  oder  die  Voluten  als  Stütze 
für  die  Arme  der  Figuren,  deren  Haltung  und  Gestus  dem  un- 
mittelbaren Leben  entnommen  ist,  benutzt,  fordert  er  den  Be- 
schauer geradezu  zu  Vergleichen  mit  Bildern  aus  dem  Leben 
selbst  auf. 


Rückblick. 

Schauen  wir  zurück  auf  vdie  große  Zahl  architektonisch- 
dekorativer  Werke,  die  Bernini  in  den  rund  zwanzig  Jahren  der  Re- 
gierung Urbans  geschaffen  hat.  so  überrascht  uns  die  Fülle  und 
Mannigfaltigkeit  der  Aufgaben  und  die  Vielgestaltigkeit  ihrer 
Lösungen.  Die  meisten  sind  im  Auftrage  Urbans  selbst  entstanden: 
das  Tabernakel  über  der  Confession,  die  Dekoration  der  Kuppel- 
pfeiler, die  R  estauration  der  Bibiana -  Kirche,  des  Palastes  der 
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Propaganda  Fide,  das  Nigrita-Grab.  der  Ausbau  des  Palazzo 
Barberini,  das  Grabmal  der  Markgräfiu  Mathilde,  die  Aufstellung 
des  Paulsgrabes,  die  Loggia  am  Quirinalpalast,  die  Türmchen  auf 
dem  Pantheon,  die  Türme  auf  dem  St.  Peter,  schließlich  das  Grab- 
mal des  Papstes.  Jedesmal  war  die  Aufgabe  eine  andere.  Dazu 
kommt  die  Zahl  der  Brunnen,  kamen  Aufträge  für  Festlingspläne, 
für  kirchliche  und  Theater-Dekorationen,  und  schließlich  Aufträge 
Privater  für  Grabmäler  und  Kapellen,  ungerechnet  die  ins  Gebiet 
der  Plastik  gehörenden  Bildnisse  des  Papstes  und  der  Mitglieder 
seiner  Familie. 

Ich  deutete  schon  oben  an,  welche  Wirkung  dieses  fast  völlige 
Inbeschlagnehmen  des  Bernini  durch  Urban  auf  den  Künstler  haben 
sollte.  Der  Glanz  und  Pracht  liebende,  genußfreudige,  geistreiche, 
leicht  bewegliche,  plötzlichen  Eingebungen  nachgebende  Papst  fand 
in  Bernini,  diesem  hervorragend  begabten,  anpassungsfähigen  und 
stets  von  neuen  Einfällen  sprühenden  Künstler  den  Mann,  der  auf 
Urbans  Intentionen  voll  einging  und  sich  von  ihm,  der  keinerlei 
Unkosten  scheute,  hinreißen  ließ,  seinem  Bedürfnis  nach  Pracht  und 
Glanz  unter  Aufwand  aller  ihm  zu  Gebote  stehenden  geistigen  und 
technischen  Mittel  Genüge  zu  tun. 

Gewiß  setzte  Bernini  in  dieser  Hinsicht  nur  das  fort,  was 
seine  Vorgänger  unter  Sixtus  V.  und  Paulus  V.  begonnen  hatten: 
jene  vom  Luxus  der  Zeit  beeinflußte  Kunst.  Aber  er  steigerte 
diesen  Luxus  doch  beträchtlich.  Wer  sich  das  verdeutlichen  will, 
der  vergegenwärtige  sich  den  St.  Peter,  so  wie  ihn  Maderna  unter 
Paulus  V.  zu  Ende  geführt  hatte  und  wie  er  später  zur  Zeit  Urbans 
werden  sollte.  Und  das,  was  Bernini  unter  Urban  begonnen,  setzte 
er  dann  unter  Innocenz  X.  fort.  Und  ähnlich,  wie  das  Tabernakel 
der  Ausgangspunkt  zu  einem  neuen  Prachtdekorationsstil  geworden 
ist,  sollten  es  die  Türme,  welche  als  Zierde  der  'Fassade  gedacht 
wären,  für  derartige  Bauten  und  für  die  Außenbaukunst  überhaupt 
werden. 

Wenn  wir  den  Geist  dieser  Kunst  in  Begriffe  fassen  wollen, 
so  ist  es  zunächst  die  augenfällige  Bewegung,  die  beide  eben  ge- 
nannten Werke  kennzeichnet:  bei  dem  einen  mehr  ein  „Sich- 
Schrauben"  oder  „Drehen  und  Schwingen",  bei  dem  anderen  ein 
„Streben  und  sich  verjüngend  nach  oben  Heben".  Dazu  kommt  bei 
beiden  ein  ausgesprochen  malerisches  Moment.  Beim  Tabernakel 
die  Belebung  der  schwarzen  Formen-  durch  Anbringen  von  Gold, 
bei  den  Türmen  die  starke  Durchbrechung  der  architektonischen 
Masse,  so  daß  die  Luft  und  das  Licht  hindurch  tritt. 
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Vergleichen  wir  mm  mit  diesen  Dingen,  was  uns  die  Ent- 
wicklung des  Bildhauers  Bernini  zeigt.  Wir  sehen  ihn  da  von 
der  Gruppe  „Apollo  und  Daphne*'  zu  der  Gruppe  ,, Pluto  und 
Proserpina"  einen  Schritt  in  der  Richtung  auf  gesteigerte  Bewegung 
tun.  Dort  sind  alle  Regungen  und  Bewegungen  noch  zart  und 
verhalten,  hier  die  Entfaltung  wilder  Energie,  die  sich  bei  dem  Pluto 
in  heftig  begehrendem  Zupacken,  bei  der  Proserpina  in  einem  ebeuso 
heftigen  Sichsträuben  äußert.  Dennoch  zeigt  sowohl  diese  Gruppe 
wie  auch  die  Figur  der  Bibiana  von  1625  rhythmische  Gebundenheit. 
Nicht  aber  mehr  die  Figur  des  Longinus,  dessen  innere  Erregung 
sich  in  einer  explosiven  Bewegung  Luft  macht,  die  jeden  Rhythmus 
zerstören  muß.  Darüber  hinaus  kann  Bernini  kaum  noch  gehen. 
Ja,  er  hat  sogar  gelegentlich  den  Weg  rückwärts  genommen,  wie 
in  der  Mathilde  oder  in  den  Figuren  der  Kathedra,  die  rhythmische 
Gebundenheit  zeigen. 

Abgesehen  davon,  daß  sich  diese  Entwicklung  z.  T.  schon  vor 
dem  Auftreten  des  Architekten  Bernini  ziemlich  eindeutig  klarlegen 
läßt,  so  hat  sich  des  Künstlers  Entwicklung  als  Architekt  nicht  so 
klar  und  übersichtlich  gestaltet,  Nur  schwer  läßt  sich  eine  innere 
Verwandtschaft  zwischen  den  architektonisch-dekorativen  Schöpf- 
ungen erkennen.  Gewiß,  daran  ist  die  Mannigfaltigkeit  und  die 
Vermischth eit  der  Aufgaben,  die  bald  mehr  dekorative,  bald  mehr 
architektonische  sind.  Schuld.  Fast  jedem  Werk  liegt  eine  andere 
Idee  zugrunde,  fast  jedes  zeigt  einen  anderen  Aufbau,  jedes  irgend- 
ein neues  dekoratives  oder  struktives  Motiv.  Solche  tauchen  ge- 
legentlich wieder  auf.  bald  verschwinden  sie  wieder.  Es  ist  daher 
auch  ganz  unmöglich,  über  die  Formanwendung  bei  Bernini  etwas 
Bestimmtes  auszusagen. 

Worin  mag  nun  der  Grund  dafür  liegen?  Wir  sehen  uns 
hier  genötigt,  außer  dem  oben  angeführten  Grund  einen  ebenso 
wichtigen  psychologischen  Grund  anzunehmen:  Berninis  Streben 
nach  Originalität.  Er  wünschte  immer  wieder  etwas  Neues  zu 
schaffen,  jede  Wiederholung  wäre  ihm  peinlich  gewesen,  er  tat  sich 
nie  genug,  und  war  überdies  reich  genug  an  Einfällen,  daß  es  ihm 
gar  nicht  beikommen  brauchte w  sich  zu  wiederholen.  Niemals  hat 
man  daher  auch  den  Eindruck  daß  seine  Schöpfungen  mit  Mühe 
und  krampfhaft  zur  Welt  gebracht  worden  sind. 

Einen  Versuch,  um  einer  Entwicklung  des  Formgefühls  Ber- 
ninis auf  die  Spur  zu  kommen,  könnte  man  damit  machen,  daß  man 
aus  seinen  Werken  Einzelformen  herauszieht  und  sie  chronologisch 
nebeneinander  geordnet   miteinander   vergleicht, v   Dieses  Unter- 


nehmen  dürfte  zu  weiter  nichts  führen,  als  zu  der  Erkenntnis,  daß 
eine  Entwicklungslinie  nicht  zu  ziehen  ist.  Das  vermag  uns  aus- 
gezeichnet eine  Sammlung  von  Tartschen  zu  veranschaulichen,  die 
Filippo  Juvara1)  nach  den  besten  Beispielen  römischer  Architekten 
veröffentlichte  und  in  der  Bernini  neunzehn  Mal  mit  Wappen  von 
seinen  bekanntesten  Bauten  vertreten  ist:  nirgends  findet  sich  eine 
Wiederholung,  und  die  frühen  Wappen  haben  im  wesentlichen  den- 
selben Charakter  wie  die  späten. 

Wir  sahen,  daß  sich  Bernini  in  den  ersten  seiner  rein  archi- 
tektonischen Werke  hinsichtlich  des  Aufbaues  an  die  Tradition 
hält.  Für  die  dekorativen  hatte  er  ja  bereits  als  Bildhauer  seine 
eigenen  Erfahrungen  gemacht,  hier  ist  daher  die  von  vornherein 
vorhandene  unzweifelhafte  Originalität  verständlich.  Unter  den 
architektonischen  Werken  fielen  ihm  unter  Urban  überhaupt  nur 
Flächengestaltungen  zu,  keinerlei  Baumgestaltungen.2)  Diesen  An- 
schluß an  die  Tradition  fanden  wir  an  der  Bibianafassade,  aber 
auch  hier  sind  schon  ganz  individuelle  Züge,  und  die  Komposition 
der  Fassade  des  Palastes  der  Propaganda  Fide  zeigt  schon  den 
Künstler,  der  eigene  Wege  beschreitet,  Dann  wieder  in  der  Ge- 
staltung der  Wände  der  Capeila  Raimondi  hat  es  den  Anschein, 
als  wolle  Bernini  das  überkommene  System  ausbauen. 

Im  Jahre  1635  etwa  erfaßte  Bernini  infolge  Überarbeitung 
eine  heftige  Krankheit,  die  ihn  zwang,  eine  Zeitlang  zu  feiern.  In 
der  Muße  der  Rekonvaleszenz  verfiel  er  darauf,  sich  mit  Plänen 
für  satirische  Komödien  und  mit  den  Problemen  der  Bühne  und 
ihren  Verwandlungen  überhaupt  abzugeben.  Diese  Tätigkeit  sollte 
nun  für  ihn  eine  für  ihn  selbst  nicht  vorausgeahnte  Bedeutung 
erhalten.  Sie  führte  ihn  auf  die  Bahn  des  Illusionismus  in  der 
Kunst,  Das  Wresen  der  Theaterkunst  beruht  ja  darin,  daß,  wie 
bei  einem  Gemälde  durch  das  Mittel  der  Perspektive  die  Bühnen- 
rückwand und  die  Seitenkulissen  mit  der  Bühne  selbst  zu  einem 
fingierten  Räume  verschmelzen,  Schein  und  Wirklichkeit  eins  werden. 
Das  von  ihm  verfolgte  Ziel  soll  Bernini,  wie  sein  Sohn  überliefert 
hat,  in  die  Worte  zusammengefaßt  haben:  „es  käme  darauf  an, 
daß  das  nur  Vorgetäuschte  wirk^^^nd  das  Wirkliche  vorgetäuscht 
erscheine." 

Bald  sollte  sich  die  Rückwirkung  dieser  Beschäftigung  auf  die 

l)  Filippo  Juvara,  Racolta  di  vraie  targhe.  Roma  1715.  (37  Blätter  nach 
Bernini,  Algardi  etc.) 

-)  Wie  schon  vorher  erwähnt,  im  Kap.  Fassade  von  Sant'  Anastasia,  standen 
für  solche  dem  Papste  andere  Architekten  zur  Verfügung-.  Auch  wird  im  letzten 
Kap.  noch  darauf  eingegangen  werden. 
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dekorative  Innen- Architektur  zeigen.  Hier  mußte  dieses  Wollen 
auf  eine  Verschmelzung  der  Künste  hinauslaufen.  Derartige  Be- 
strebungen lagen  schon  auf  dem  Wege  Berninis.  Er  hatte  schon 
in  der  Ausschmückung  der  Kappen  der  Kuppelpfeiler  die  Malerei 
mit  der  Plastik  verbunden  und  diese  auf  die  Architektur  über- 
greifen lassen.  Gleichzeitig  aber  strebt  Bernini  nach  einer  Ver- 
wischung der  Grenzen  zwischen  Schein  und  Wirklichkeit,  er  zieht 
das  Kunstwerk  aus  seiner  idealen  Sphäre  in  den  realen  Raum 
hinein.  Was  eigentlich  bisher  bloß  die  Maler  'getan  hatten,  das 
tut  nun  der  Bildhauer,  nur  daß  er  viel  stärkere  Wirkungen  erzielen 
kann.  In  der  Capeila  Allaleona  von  1640  gibt  er  sozusagen  das 
Meisterstück  dieser  Verschmelzung  der  Künste.  Hier  wird  die 
Gruppe  Christus  und  Magdalena  mit  dem  Gemälde  des  Hinter- 
grundes und  der  Architektur  des  Altars  zu  einem  Gesamtkunst- 
werk verbunden,  wie  es  die  drei  Künste  inniger  verwachsen  nicht 
gut  zeigen  können,  und  wie  es  Bernini  selbst  nicht  wieder  in  diesem 
Grade  gelungen  ist.  Hier  hat  er  auch  raffinierte  Beleuchtungs- 
künste angewandt,  indem  er  das  Hintergrundgemälde  als  Trans- 
parent gestaltete.  Bei  anderen  Gelegenheiten  führte  er  eine  direkte 
Lichtquelle  in  den  idealen  Bildraum  ein,  womit  er  recht  gute  Wirk- 
ungen erzielte. 

Eine  andere  Art  malerisch -illusionistisch -dekorativer  Plastik 
lernten  wir  in  den  Grabmälern  Valtrini  und  Raggi  kennen.  Ähnlich 
hat  er  später  an  dem  Grabmal  Papst  Alexanders  VII.  und  in  der 
Sala  Ducale  mit  farbigem  Marmor  Draperien  nachgeahmt. 

Schließlich  ist  noch  auf  einen  wesentlichen  Charakterzug  bei 
unserem  Künstler  mit  Nachdruck  hinzuweisen,  der  schon  vorüber- 
gehend gestreift  wurde:  seine  Anpassungsfähigkeit.  Er  weiß  sein 
Kunstwerk  einem  größeren  Ganzen  einzuordnen,  ohne  dieses  in 
seiner  Wirkung  zu  beeinträchtigen.  In  dieser  Eigenschaft  und 
Kraft  sah  er  das  Hauptmerkmal  und  Verdienst  des  Künstlers  über- 
haupt. In  zahlreichen  Aussprüchen  und  vor  allem  in  seinen  eigenen 
Werken  hat  er  dargetan,  daß  es  überall  darauf  ankäme,  Schwierig- 
keiten zu  überwinden,  Nachteile  in  Vorzüge  zu  verwandeln  und 
jeder  Situation  das  Beste  abzugewinnen. 
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Ausblick. 

Bernini  ist  zwar  durch  Papst  Urban  auf  dem  Wege  von 
praktischen  Aufgaben  in  die  Baukunst  eingeführt  worden,  diese 
Aufgaben  aber  und  andere,  die  ihm  von  Privaten  gestellt  wurden, 
waren  in  der  Hauptsache  dekorativ-architektonische.  Wenn  Bau- 
kunst Raumkunst  ist,  so  hat  Bernini  unter  Urban  noch  keine 
Fühlung  mit  ihr  bekommen.  Einmal  war  Urban  zu  sehr  mit 
Rüstungsaufgaben  und  Festungsbauten  beschäftigt,  dann  ging  er 
überhaupt  mehr  auf  Luxus-  und  Prachtentfaltung  aus,  als  daß  er 
tieferen  Sinn  für  das  Wesen  der  Baukunst  hätte  haben  können. 
Er  war  nicht  ein  Mann  der  Gesinnung  eines  Julius  II.  oder 
Sixtus  V.  oder  auch  Paulus  V.,  die  an  bedeutenden  Unternehmen 
ihre  Freude  hatten.  Freilich  kann  man  auch  den  Standpunkt 
einnehmen,  daß  Kirchen  genug  in  Rom  waren  und  manche,  welche 
der.  Wiederherstellung  bedurften  oder  der  Ausschmückung 
ermangelten.  Nach  Neubauten  bestand  wohl  auch  hie  und  da,  bei 
dem  lebhaften  kirchlichen  Leben  der  Zeit,  ein  Verlangen.  Wenn 
nun  ein  solches  Urban  gegenüber  geäußert  wurde,  so  zog  er  für 
derartige  Aufgaben  andere  Architekten  heran  und  nicht  Bernini, 
vor  allem  den  Florentiner  Landsmann  Arigucci,  oder  Peparelli, 
Vincenzo  della  Greea  u.  a.1)  So  hat  denn  auch  Bernini  unter  ihm 
keinen  Kirchenraum  entwerfen  können,  ebensowenig  aber  auch 
einen  Palast.  Denn  auch  auf  diesem  Gebiete  wurde  Bernini  nur 
zur  Ausschmückung  des  Palastes  der  Barberini  herangezogen, 
während  die  Bauausführung  sowohl  dieses  wie  des  Palastes  im 
Castel  Gandolfo  dem  Maderna  und  anderen  Architekten  zufiel. 

Erst  unter  Alexander  VII.  wird  er  mit  größeren,  eigentlichen 
Bauaufgaben  bedacht.  Unter  ihm  durfte  er  die  größte  Raum- 
schöpfung, die  je  einem  Architekten  in  Rom  nach  Vollendung  der 
Peterskirche  vergönnt  war,  leisten :  die  der  Piazza  Vaticana.  Unter 
ihm,  und  immer  unter  des  Papstes  persönlicher  Anteilnahme,  durfte 
er  auch  zwei  Kirchen  von  Grund  aus  bauen  und  ausschmücken.  Auch 
bedeutende  Aufgaben  der  Zivilbaukunst  übertrug  ihm  der  Papst: 
die  Treppe  im  Vatikanischen  Palast,  das  Arsenal  in  Civita  Vecchia, 
den  Palast  Chigi.  In  dieser  Zeit  wurde  ihm  auch  von  Frankreich 
aus  ein  Entwurf  für  den  Louvre  übertragen. 


J)  Vergl.  Baglione,  op.  cit.  S.  108-171. 


Alle  diese  und  ähnliche  Bauten,  die  seit  1655  entstanden, 
zeigen  einen  anderen  Stil  als  die  unter  Urban  entstandenen 
Bauten,  einen  einfacheren  und  mäßigeren,  der  sich  bereits  unter 
Innocenz  X.  vorbereitet  (1644 — 1655).  Die  Zierformen  werden 
immer  weniger,  die  Profille  immer  einfacher,  die  Häufung  der 
Vertikalglieder,  wie  sie  Bernini  unter  Urban  gern  anwandte,  ver- 
schwindet ganz.  Es  bleibt  freilich  jene  „theatralische"  Auffassung 
der  Architektur  wie  sie  die  Zeit  Urbans  geboren  hatte,  nur  dient 
sie  ihm  jetzt  zur  Erzielung  großartiger  Wirkungen  an  großen 
Werken  der  Baukunst.1) 

So  scheidet  denn  das  Pontifikat  Innocenz  X.  zwei  verschiedene 
Perioden  der  Kunst  Berninis.  Unter  dem  Papst  aus  dem  Hause 
Pamfili  hatte  er  als  Architekt  eine  Zeitlang  feiern  müssen,  doch 
kam  dieser  Umstand  dem  Bildhauer  zugute;  denn  damals  konnte  er 
die  Statuen  der  Therese  und  der  Wahrheit  eigenhändig  ausführen. 
Schließlich  erhielt  er  dann  aber  vom  Papste  den  Auftrag,  den 
Familienpalast  der  Ludovisi  (Monte  Citorio)  zu  entwerfen.  Mit 
diesem  Entwurf,  der  ins  Jahr  1650  fällt,  setzt  die  neue,  zweite 
große  Periode  in  der  baukünstlerischen  Tätigkeit  Berninis  ein. 
Die  Keime  dieser  Kunst  entwickeln  sich,  wie  wir  gesehen  haben, 
während  des  Papates  Urbans  und  sind  zum  Teil  von  Urban 
mit  angeregt  worden. 


!)  Piazza  Vaticana,  Kirche  in  Ariccia,  Treppe  zum  Vatikanischen  Palast. 
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